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RESUMO 
 
 
Heitor Villa-Lobos, entre os anos de 1921 a 1926, escreveu uma 
peça para piano solo de grandes demandas técnicas chamada Rudepoema e a 
dedicou ao pianista virtuoso Arthur Rubinstein. Em 1932, o próprio compositor 
criou uma versão orquestral dessa música, que difere da primeira sob inúmeros 
aspectos, conforme será demonstrado na presente tese. A partir da análise 
dessas versões pianística e orquestral do Rudepoema e inspirado por um texto 
resultante de uma conferência proferida por Luciano Berio em Harvard - no 
qual o compositor afirmou que “o melhor comentário a respeito de uma sinfonia 
é uma outra sinfonia” (BERIO, 2006, p. 40) - decidi criar uma transcrição da 
peça de Villa-Lobos citada, usando como meio expressivo uma banda 
sinfônica.  
Nesta tese, esmiúço o processo criativo envolvido nessa tarefa e 
defendo que algumas ferramentas da tradutologia são pertinentes ao ofício do 
compositor-transcritor. Eu me refiro especialmente aos conceitos de 
negociação e reelaboração radical, que são examinados pelo escritor Umberto 
Eco (2007) e, mesmo com diferenças de nomenclaturas e certas divergências 
conceituais, de uma forma ou de outra permeiam os trabalhos de grandes 
tradutores e teóricos da tradução como Paulo Ronái, Boris Schnaiderman, 
Haroldo de Campos e Cyril Aslanov.  
A tese surge, portanto, a partir de meu trabalho como compositor-
transcritor de Rudepoema para banda sinfônica, elaborado entre os anos de 
2014 a 2016. Para que essa transcrição fosse viável, foi fundamental realizar 
uma revisão musicológica das duas versões de Rudepoema escritas pelo 
próprio Villa-Lobos e que estão presentes neste texto. A tese se completa com 
a proposta de um método de transcrição para banda sinfônica, ilustrado a partir 
de casos encontrados na pesquisa musical realizada.  
 
Palavras chave: Transcrição musical; Composição musical; Instrumentação e 
orquestração; Rudepoema; Villa-Lobos. 
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ABSTRACT 
 
 
Since 1921 until 1926, Heitor Villa-Lobos composed a piece for solo 
piano which has huge technical demands, named Rudepoema, and dedicated it 
to the virtuous pianist Arthur Rubinstein. In 1932, the same composer created 
an orchestral version of this music, which differs from the first version in various 
aspects, as it will be demonstrated in this thesis. Starting with the analysis of 
both Rudepoema versions and inspired by a conference text which was 
pronounced by Luciano Berio in Harvard – when the Italian composer affirmed 
that “the best comment about one symphony is another symphony” (BERIO, 
2006, p. 40) – I decided to create one transcription of Villa-Lobos Rudepoema, 
using as an expressive medium the symphonic band.  
In this thesis I meticulously examined the creative process involved 
in this task defending the idea that some tools concerning to the translation are 
very pertinent to the composer-transcriber job. It is especially true when we 
refer to the concepts of negotiation and radical re-elaboration, which are 
prescribed by the writer Umberto Eco (2007). Even with some nomenclature 
and conceptual differences, in a way or another, those two ideas are present in 
works of great translators and translation theorists as Paulo Ronái, Boris 
Schnaiderman, Haroldo de Campos and Cyril Aslanov. 
This thesis arises, therefore, from my work as a composer-
transcriber of Rudepoema for symphonic band, done since 2014 until 2016. In 
order to make viable this transcription, I did a musicological review of both 
Rudepoema versions written by Villa-Lobos, which is present in this text. The 
thesis is finished with a proposition of a transcription’s method for symphonic 
band, illustrated by cases found in the musical research accomplished. 
 
 
Keywords: Musical transcription; Musical composition; Instrumentation and 
Orchestration; Rudepoema; Villa-Lobos 
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 Chega pontualmente à universidade, abre caminho em meio a 
rapazes e moças sentados nas escadarias, circula desgarrado entre 
paredes austeras que as mãos dos estudantes adornaram com inscrições 
em letras enormes e grafitos minuciosos, como os que os cavernícolas 
sentiam necessidade de fazer nas frias paredes das grutas para dominar a 
angustiante estranheza mineral, familiarizar-se com elas, revirá-las em seu 
próprio espaço interior, anexá-las à dimensão física do vivido. Leitor, 
conheço-o muito pouco para saber se você se move com segura 
indiferença pelo interior de uma universidade ou se traumas antigos ou 
escolhas ponderadas fazem que o universo de discentes e docentes surja 
como um pesadelo em seu espírito sensível e sensato. De qualquer modo, 
ninguém conhece o departamento que você procura, mandam-no do 
subsolo ao quarto andar, abre a porta errada, retrocede confuso, tem a 
impressão de haver-se perdido no livro das páginas em branco e não 
conseguir sair delas. (CALVINO 2012, p. 53).
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Introdução 
 Esta tese tem como meta conciliar discussões teóricas a respeito das 
possíveis apropriações de argumentos presentes no vastíssimo campo da 
tradutologia para realizar um trabalho prático em transcrição musical, mais 
especificamente a recriação do Rudepoema de Heitor Villa-Lobos para uma banda 
sinfônica. A abrangência deste estudo, tanto reflexiva quanto técnica, contribui para 
a expansão do debate acerca da transcrição musical enquanto processo criativo, 
bem como para a reunião e análise de procedimentos composicionais ligados à 
transcrição, com o auxílio de ferramentas próprias das teorias tradutórias. 
 Considerando-se que o objetivo deste texto é analisar o processo criativo 
presente na elaboração de transcrições das músicas de Villa-Lobos,  estabelecendo 
paralelos com conceitos oriundos da tradutologia, no que diz respeito ao processo 
de interpretação e recriação - esta análise permitirá o aprofundamento da discussão 
acerca dos processos composicionais envolvidos na prática da transcrição musical, 
que já haviam sido o cerne de minhas preocupações durante o mestrado em música 
desenvolvido no Instituto de Artes da UNICAMP. Nessa pesquisa anterior, 
estabeleceu-se uma visão panorâmica em relação a transcrição musical, 
enumerando de que maneiras e com quais objetivos ela foi praticada em diferentes 
períodos da História da Música Ocidental. 
 Nesta tese realizo, pela primeira vez em minhas pesquisas, a 
aproximação entre a tradutologia e a transcrição musical de uma maneira mais 
sistemática. Isso acontece porque o caráter desta pesquisa parte do pressuposto 
que a análise de uma obra e de duas transcrições feitas a partir dela fornecem o 
escopo analítico suficiente para iluminar pensamentos, práticas e estratégias 
composicionais, o que só pode ser realizado quando observamos esses materiais 
nos detalhes e singularidades, como fazem os pensadores das práticas tradutórias. 
 A presente tese defende que a tradutologia fornece ferramentas para os 
processos criativos em transcrições musicais. Para desenvolver essa ideia, o 
trabalho foi dividido em duas grandes partes. A primeira é integrada pela partitura da 
transcrição do Rudepoema para banda sinfônica e a segunda pelo texto analítico 
que engloba reflexões a respeito da aplicabilidade de conceitos oriundos da 
tradutologia em processos criativos ligados à recriação musical. O texto também 
contém o relato concernente à utilização dessas ferramentas analíticas em um caso 
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particular: a transcrição do Rudepoema para orquestra, empreendida pelo próprio 
Villa-Lobos e, por sua vez, a transcrição que realizei da mesma peça para um novo 
meio expressivo: uma banda sinfônica. 
 A transcrição do Rudepoema para banda sinfônica é parte integrante da 
tese pois, seguindo o exemplo e parafraseando o compositor Luciano Berio , 1
acredito que o melhor comentário a respeito das duas versões do Rudepoema 
escritas por Villa-Lobos é a minha própria versão dessa música. Transcrever 
depende diretamente do exercício analítico e, com isso, a transcrição em si também 
pode ser entendida como uma análise particular de uma obra. 
 Obviamente, o material artístico produzido reflete tanto as análises 
objetivas acerca das duas versões do Rudepoema escritas por Villa-lobos - visto que 
sem a realização dessas primeiras análises a transcrição que escrevi da mesma 
peça para banda sinfônica seria inviável - quanto uma análise (de cunho mais 
subjetivo) referente ao meu próprio processo criativo, o que, no entanto, só pode ser 
realizado num momento posterior à produção da transcrição. Afirmar isso não 
significa dizer que nenhum texto relacionado às etapas da transcrição tenha sido 
escrito durante o processo criativo desenvolvido por mim, ao transcrever o 
Rudepoema para banda sinfônica. Na verdade, devo esclarecer que busquei em 
áreas correlatas algumas estratégias metodológicas para fixar de forma verbal, no 
papel, escolhas fundamentais referentes ao ato de transcrever que me ajudaram a 
delimitar parâmetros importantes de se observar ao transcrever uma música, 
conforme será exposto adiante. Com isso, defendo que o material artístico 
apresentado como primeira parte da tese e o texto propriamente dito estão 
integrados em referências cruzadas, de forma que a apreciação de uma parte da 
tese isoladamente é possível, porém incompleta. 
 A presente reflexão é fundamentada principalmente na prática de 
transcrever músicas para banda sinfônica, atividade que realizo há cerca de quinze 
anos. No entanto, diferentemente do que fiz em minha dissertação de mestrado 
(quando argumentei em favor da transcrição musical enquanto processo criativo 
usando, para isso, vários exemplos históricos), aqui apresento um método possível 
 No livro Remembering the Future, ao comentar a respeito das transcrições da Ricercare de J. S. 1
Bach e da Sinfonia de Câmara de Arnold Schoenberg, ambas feitas por Anton Webern, Berio afirma 
que: “transcrever torna-se um transparente ato de amor e aprendizado”. Mais adiante, declara: “Eu 
sempre acreditei que o melhor comentário possível a respeito de uma sinfonia é uma outra 
sinfonia” (BERIO 2006, p. 39-40).
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de transcrição musical que tem como base minha recriação do Rudepoema para 
banda sinfônica, sem que isto signifique ignorar minha experiência prévia como 
compositor-transcritor.  
 O método de transcrição musical apresentado não pretende esgotar as 
discussões e as possibilidades estéticas deste fazer em específico. Tampouco tem o 
intuito de se apresentar de forma normativa, isto é, como única via de elaboração de 
transcrições musicais. Ao contrário disso, desejo enfatizar a necessidade de que 
compositores-transcritores sejam reconhecidos por seus processo criativos, que não 
necessariamente coincidem. 
 Para tornar viável a comparação entre os processos de transcrição 
realizados - quais sejam: (1) aquele que tem como ponto de partida o Rudepoema 
para piano e que resulta na versão orquestral da peça, realizada pelo próprio Villa-
Lobos e (2) aquele que, baseado nas duas versões compostas por Villa-Lobos, 
resulta na transcrição para banda sinfônica, por mim realizada -, delimitei os 
parâmetros de comparação e análise presentes neste texto. São eles: 
instrumentação, tessituras, empregos de articulações, amplitudes dinâmicas, 
variedades timbrísticas e construções de densidades. A escolha de tal estruturação 
da análise que se seguirá foi feita à semelhança do que já vem sendo realizado 
pelos tradutores em vários textos que refletem sobre a prática tradutória. 
Aproximações e afastamentos entre tradutologia e os processos criativos em 
transcrições musicais 
 Há um conto que é o mais famoso d’As Mil e Uma Noites 
e que não se encontra nas versões originais. É a história de Aladim e 
a Lâmpada Maravilhosa. Aparece na versão de Galland, mas Burton 
buscou - em vão - pelo texto árabe ou persa. Havia quem 
suspeitasse que Galland havia falsificado a narração. Creio que a 
palavra ‘falsificar’ é injusta e maligna. Galland tinha tanto direito a 
inventar um conto como tinham aqueles confabulatores nocturni. Por 
que não supor que, após traduzir tantos contos, não quis inventar um 
e assim o fez?  (BORGES, 2009, p. 272). 2
 Em conferência publicada em 1980, na série Sete Noites, o escritor Jorge 
 Tradução minha. O original, em espanhol: "Hay un cuento que es el más famoso de Las mil y una 2
noches y que no se lo halla en las versiones originales. Es la historia de Aladino y la lámpara 
maravillosa. Aparece en la versión de Galland y Burton buscó en vano el texto árabe o persa. Hubo 
quien sospechó que Galland había falsificado la narración. Creo que la palabra "falsificar" es injusta y 
maligna. Galland tenía tanto derecho a inventar un cuento como lo tenía aquellos confabulatores 
nocturni. ¿Por qué no suponer que después de haber traducido tantos cuentos, quiso inventar uno y 
lo hizo?”
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Luis Borges refletia sobre os alcances e as possibilidades criativas vinculados à 
atividade da tradução. Após versar sobre a diversidade estilística possível e 
característica do ato de traduzir, o autor vai além em seus argumentos. Ao citar o 
caso específico do conto Aladim e a Lâmpada Maravilhosa, o mais famoso da 
coleção As mil e uma noites, Borges nos lança algumas questões: até que ponto 
uma atividade de tradução é também um processo criativo? De que forma categorias 
como falso e autêntico, versão e criação se mesclam na configuração do trabalho 
artístico? Tais indagações, que habitavam a mente do escritor argentino, também 
estão presentes no cotidiano de vários outros artistas e se colocam como enigmas 
de difícil solução. Não há uma resposta definitiva que possibilite distinguir 
nitidamente essas categorias, uma vez que em várias situações elas se confundem 
e se entrecruzam, mostrando a relevância do tema tanto para literatos, quanto para 
os demais profissionais da arte. 
 De fato, não são apenas textos escritos que podem ser traduzidos. Se 
considerarmos o processo de tradução como a recriação de um universo, ele 
também é possível em outras linguagens artísticas além da literatura. Conforme já 
defendi em uma pesquisa anterior, são muitas as analogias entre tradução e 
transcrição musical. Assim: 
 Entende-se por transcrição um longo processo de citação 
de materiais, no qual o mediador do processo, seja um tradutor (no 
caso da poesia ou literatura) ou compositor, remete-se 
constantemente ao original, sem perder de vista o novo código para 
o qual ele verte a obra em questão. Na verdade, em música tratar-se-
ia de um processo de recriação, no qual o compositor se baseia em 
uma obra preexistente (e que lhe serve de ponto de referência 
bastante forte ao qual se remete), deixando suas próprias marcas 
estilísticas no material transcrito. (BOTA, 2008, p. 01). 
 Se para o escritor Italo Calvino “traduzir é o verdadeiro modo de ler um 
texto” (CALVINO, 2015, p. 79), então podemos extrapolar essa afirmação para o 
âmbito musical, contando com o auxílio do compositor Luciano Berio, que em suas 
conferências em Harvard, afirmou que a “transcrição torna-se uma ato transparente 
de amor e aprendizado” (BERIO, 2006, p. 39) empreendido por um compositor que 
se dedica a transcrever músicas de outros compositores, tanto para homenageá-los 
quanto para analisar minuciosamente as músicas a serem transcritas.  
 A transcrição musical é um recurso largamente utilizado por diferentes 
 15
compositores da História da Música e o caráter autoral de suas contribuições é 
perceptível a partir de diferentes reelaborações de um mesmo material musical. Da 
mesma forma que um texto pode ser objeto de diferentes traduções, a música 
também é recriada de forma particular pelo compositor que a transcreve. É lapidar o 
caso de Quadros de uma exposição, de Modest Mussorgsky. Originalmente escrita 
para piano, essa música recebeu diversas orquestrações feitas por outros 
compositores, entre elas destacamos duas de alto nível de qualidade e que revelam 
grandes diferenças entre si: as transcrições de Maurice Ravel e de Leopold 
Stokowski . 3
 Ressalto que a ideia de transcrição como forma de recriar uma música 
refere-se a uma discussão que envolve abordagens, interpretações e processos 
autorais por parte do compositor-transcritor. Não apenas a fidelidade em relação ao 
material original é almejada, mas também no ato de transcrever se evidencia um 
ponto de vista analítico que orienta novas formulações sonoras. Umberto Eco, 
escrevendo sobre tradução, mostra que a ideia de fidelidade tradutória refere-se, na 
verdade, a um jogo de negociações que o tradutor realiza ao (inevitavelmente) 
privilegiar certos aspectos na tradução em detrimento de outros, visto que é 
impossível ser completamente fiel ao texto-fonte sob todo e qualquer ponto de vista 
analítico. O tradutor, enquanto intérprete, não controla inteiramente o potencial 
interpretativo seja do original ou seja do texto traduzido que ele mesmo produziu, 
pois ambos são passíveis de múltiplas interpretações (ECO, 2007, p. 95). Nesse 
sentido, veremos que a transcrição musical também está sujeita a esse tipo de 
impasse: ao transcrever, é necessário fazer escolhas e a mera mudança de meio 
expressivo (por exemplo, uma peça para piano transcrita para orquestra) influi 
vigorosamente na maneira como o transcritor recriará a música a ser transcrita. 
Parâmetros musicais como tessituras dos instrumentos (ou vozes), amplitudes 
dinâmicas, respostas articulatórias, timbres e combinações possíveis - entre outros - 
balizarão o ato de transcrever e serão elementos negociados pelo compositor-
transcritor. 
 É sabido que as criações artísticas refletem estratégias estéticas, que são 
possíveis em um contexto social e artístico muito bem definido. Dessa forma, o 
compositor-transcritor escuta e reelabora o material musical a partir das 
 A versão de Ravel foi escrita em 1922 e a de Stokowski em 1939.3
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possibilidades estéticas de sua época e também de seu repertório pessoal. Logo: 
 Anton Webern escreveu uma orquestração para a obra 
Fuga Ricercata a Sei Voci, contida na coleção Oferenda Musical, de 
Bach. Trata-se de uma orquestração que explora recursos da técnica 
enunciada por Schoenberg denominada Klangfarbenmelodien, ou 
melodia de timbres, na qual o compositor construiu uma espécie de 
mosaico timbrístico ao distribuir notas isoladas ou pequenos 
fragmentos aos diferentes instrumentos.  
 Essa fragmentação das linhas melódicas em pequenos 
motivos musicais ou mesmo notas isoladas distribuídas por 
diferentes timbres instrumentais gera uma mudança constante no 
‘colorido’ (Farben) musical; analiticamente a impressão que se tem é 
que Webern procurou buscar os elementos essenciais de cada 
elemento frasal, nas menores unidades possíveis; os timbres, 
inclusive, auxiliariam ao ouvinte o melhor entendimento da trama 
contrapontística bastante densa, com até seis vozes. (BOTA, 2008, 
p. 23). 
 Assim, o foco de minhas indagações, enquanto compositor-transcritor, 
baliza as práticas que possuem a intenção de serem uma releitura artística e, 
portanto, autoral. Nesses casos, quando se transcreve uma música, uma 
interpretação se revela, direcionada pelos limites técnicos do suporte, tessitura, 
instrumentação utilizada entre outros aspectos do meio expressivo empregado. 
Seguindo o raciocínio presente no exemplo supracitado, acrescento que Webern se 
baseou na paleta timbrística e outros recursos orquestrais disponíveis a partir do 
período Romântico tardio para criar a transcrição da Fuga Ricercata a Sei Voci de 
Bach, bastante diferentes daqueles recursos encontrados no período Barroco, 
porém condizentes aos meios expressivos acessíveis na época que Webern viveu. 
 Pensemos, agora, no caminho contrário. Ao analisar reduções pianísticas 
feitas a partir de uma peça primeiramente escrita para orquestra, situação na qual 
nem sempre é possível condensar na escrita pianística 100% do material encontrado 
na partitura orquestral, o analista observará que, indubitavelmente, alguns 
elementos serão privilegiados (e destacados) pelo autor da redução em detrimento 
de outros, revelando por essas vias uma interpretação particular feita por esse 
artista. Nos dois casos aparentemente opostos - a transcrição que Webern fez da 
Fuga Ricercata e a hipotética redução pianística -, os transcritores adentraram os 
jogos de negociações existentes entre as músicas que foram tomadas como pontos 
de partida e as transcrições delas resultantes. 
 Ao longo dos anos, trabalhando na produção de transcrições musicais, o 
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interesse pelo assunto me levou a fazer uma pesquisa de mestrado a respeito do 
processo criativo envolvido nessas tarefas e pensar em que medida o compositor-
transcritor torna-se coautor de uma transcrição. Em diversas correntes das teorias 
da tradução, é consenso que os tradutores se tornam coautores dos textos 
produzidos (por diversas razões que veremos ao longo deste trabalho). No caso das 
transcrições musicais, nem sempre essa ideia de coautoria foi aceita amplamente. 
 Levando em conta a ampla bibliografia produzida na área das teorias 
tradutórias, considerei que estudá-las do ponto de vista de um músico seria um 
caminho profícuo para ampliar os horizontes relativos a análise e a escrita de 
transcrições musicais. Essa abordagem veio a se confirmar profícua com a leitura de 
textos seminais produzidos por escritores, tradutores e compositores. 
 A discussão clássica empreendida por Boris Schnaiderman em seu livro 
Tradução, ato desmedido é uma das inspirações para este trabalho. Nos textos que 
compõem o livro, e que foram produzidos durante a trajetória deste autor-tradutor, 
preocupações estilísticas constituem o cerne das análises que Schnaiderman faz: 
questões como escolha de vocabulário a ser utilizado, ritmo textual e precisão 
interpretativa alimentam a reflexão de Schnaiderman sobre o ato de traduzir 
(SCHNAIDERMAN, 2011). 
 Além do já citado Boris Schnaiderman, enumero aqui um grupo de 
autores cujas obras são de importância inigualável para os rumos desta pesquisa e 
que foram fontes constantes para consultas bibliográficas: Umberto Eco (2007), os 
irmãos Augusto e Haroldo de Campos (2010, 2011 e 2015), Italo Calvino (2012 e 
2015), Jorge Luis Borges (2009), Cyril Aslanov (2015) e Luciano Berio (2006). 
O tipo de transcrição musical que é feito e estudado aqui 
 O termo transcrição é dúbio porque pode se referir a pelo menos dois 
tipos de trabalhos musicais. Algumas características dessas duas vertentes 
coincidem, porém há diferentes objetivos para as transcrições resultantes de cada 
uma. 
 A primeira das vertentes que explicarei, parte do princípio que o transcritor 
procurará criar uma partitura que represente visualmente, de alguma maneira, 
emissões sonoras que ele ouviu. Esse tipo de transcrição é feito, por exemplo, a 
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partir de uma performance musical. O transcritor pode, ainda, criar partituras para 
outros fenômenos sonoros, como anotar cantos de pássaros , mesmo que os 4
sistemas de notação tradicionais não deem conta de representar detalhadamente o 
que se escuta nesses fenômenos. Há vários caminhos para que partituras assim - 
que transcrevem o que foi ouvido - sejam criadas. Um músico detentor de um ótimo 
treinamento em percepção musical e dotado de memória fabulosa (ou, quem sabe, 
ajudado por algum tipo de uma gravação e recursos computacionais que 
possibilitem a ele ouvir repetidas vezes o que quer transcrever e se concentrar em 
detalhes daquilo que deseja verter para uma partitura) terá seu trabalho de produção 
de transcrições desse tipo facilitado. Esses tipos de transcrições podem ter 
finalidades diversas como o registro, a execução e a análise musical.  
 Considero que, dentro dessa mesma vertente das partituras que 
transcrevem o que se ouve, é possível incluir as chamadas partituras de escuta 
ligadas ao universo da música eletroacústica. No livro Notação, Representação e 
Composição, o compositor Edson Zampronha explica que o músico dedicado a 
trabalhar com o meio expressivo eletroacústico pode criar uma determinada música, 
trabalhando os sons com a mediação de aparatos tecnológicos como gravadores e 
computadores, sem necessariamente ter concebido previamente uma partitura. 
Nesse sentido, é frequente que músicas eletroacústicas não demandem partituras 
de execução (a não ser que ampliemos nossa compreensão do termo partitura de 
forma que os sistemas de criação, os suportes de gravação, e as diversas 
ferramentas para criar e difundir esse tipo de repertório sejam considerados, em 
conjunto, como uma partitura ) ao menos no sentido mais convencional do termo. 5
Com isso, entende-se que o ato de criar partituras de escuta, escritas 
posteriormente à composição de uma música eletroacústica, na busca por 
representações visuais dos fenômenos sonoros, também pode ser chamado de 
 Aqui não trataremos de avaliar a acuidade (tanto em termos rítmicos quanto no que se refere aos 4
contornos melódicos) possíveis de se anotar em partituras consideradas mais tradicionais pois 
sabemos que pássaros e outras fontes sonoras não têm compromisso algum com os sistemas de 
referências elaborados por seres humanos. No entanto, é inegável que para incontáveis 
compositores, a mera tentativa de anotar sons que os rodeiam cotidianamente (oriundos das mais 
variadas fontes) servem como ponto de partida para processos criativos musicais. Em relação ao 
caso específico da poética musical de Oliver Messiaen, famosa por ter sido abundantemente 
influenciada pelo cantar dos pássaros que ele habitualmente transcrevia, existe uma bibliografia rica, 
inclusive há vários textos que foram produzidos pelo próprio compositor. Confira, por exemplo, o 
Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie (MESSIAEN, 2005).
 Confira ZAMPRONHA 2000, p. 95.5
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transcrever. Esse tipo de transcrição é um recurso útil para as áreas de apreciação e 
análise musical de repertórios eletroacústicos. 
 Cito um exemplo de partitura de escuta que é encontrado no catálogo de 
trabalhos musicológicos da compositora Denise Garcia: a partitura de escuta da 
composição Introdução à Pedra, de Rodolfo Caesar. Garcia ressalta que “a 
transcrição gráfica da escuta musical foi um recurso utilizado desde sempre na 
música eletroacústica” e nos explica, também, que inicialmente os desenhos eram 
feitos à mão e que softwares como o Acusmograph são ferramentas bastante úteis 
nesse tipo de trabalho (GARCIA, 2013, p. 3). 
Figura 01: Fragmento da partitura de escuta de Introdução à Pedra, de Caesar, transcrita por Garcia. 
Fonte: Revista Pesquisa FAPESP no. 206, p. 91. 
 Um caso especial de transcrição de música eletracústica é testemunhado 
pela recriação da música Sinfonia para um Homem Só, de Pierre Henry, feita pelo 
compositor José Augusto Mannis. Partindo dessa obra pioneira do repertório 
eletroacústico, Mannis, como ele mesmo esclarece, elaborou uma transcrição que 
 (…) acabou tomando o caráter de análise, pois as 
ênfases e destaques devidos à direção da atenção da escuta 
revelam apenas uma das interpretações possíveis da obra original. 
Não se tratou de uma transcrição neutra, pois os problemas 
encontrados foram sempre resolvidos com invenções e decisões, e, 
à medida em que a transcrição se intensificava, aprofundava-se e 
e x p a n d i a - s e , m a i s o p r o c e s s o t e n d i a a u m a 
‘transcriação’ (emprestando a expressão de Haroldo de Campos). 
(MANNIS, 2014, p. 198) 
 Mannis emprega o termo transcriação para descrever seu processo de 
reelaboração da Sinfonia para um Homem Só e reforçar seu compromisso com a 
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invenção ao transcrever. Transcriação é um neologismo comumente encontrado nos 
textos dos irmãos Augusto e Haroldo de Campos para se referir a processos 
tradutórios repletos de inventividade e - entre outros tantos termos que eles 
cunharam - essa palavra manifesta que os irmãos Campos estavam insatisfeitos 
com ideologias estagnadas presentes na terminologia usualmente encontrada em 
teorias tradutórias. 
 Nessas sucessivas abordagens do problema, o próprio 
conceito de tradução poética foi sendo submetido a uma progressiva 
reelaboração neológica. Desde a ideia inicial de recriação, até a 
cunhagem de termos como transcriação, reimaginação (caso da 
poesia chinesa), transtextualização ou - já com timbre 
metaforicamente provocativo - transparadização (transluminação) e 
transluciferação, para dar conta, respectivamente, das operações 
praticadas com Seis Cantos do Paraíso de Dante (Fontana, 1976) e 
com as duas cenas finais do ‘Segundo Fausto’ (Deus e o Diabo no 
Fausto de Goethe, Perspectiva, 1981). Essa cadeia de neologismos 
exprimia, desde logo, uma insatisfação com a ideia ‘naturalizada’ de 
tradução, ligada aos pressupostos ideológicos de restituição da 
verdade (fidelidade) e literalidade (subserviência da tradução a um 
presumido ‘significado transcendental’ do original) - ideia que subjaz 
a definições usuais, mais ‘neutras’ (tradução ‘literal’), ou mais 
pejorativas (tradução ‘servil’), da operação tradutora. (CAMPOS, 
2015, p. 79)  
 A segunda vertente para a qual o termo transcrição aponta é o processo 
criativo musical que tem nas partituras tanto o seu ponto de partida quanto o seu 
ponto de chegada e é esta a modalidade que o recorte do presente estudo delimita. 
Mas o fato de já existir uma partitura que serve de ponto de partida não quer dizer 
que as performances (reais ou potenciais) não sejam levadas em conta nessa 
vertente das transcrições, uma vez que cada performance é um fenômeno singular e 
elas constituem, juntamente com outros elementos, a chamada informação 
enciclopédica - uma expressão amplamente utilizada por Umberto Eco  - 6
concernente a uma determinada música e que são vitais para o trabalho do 
transcritor. Porém, nesta modalidade de transcrição, o foco é um tanto diferente 
daqueles ligados às modalidades acima mencionadas (nas quais ilustrei com os 
casos particulares da notação do canto de pássaros e da confecção de partituras de 
escuta) pois se já existe ao menos uma partitura que servirá de ponto de partida 
para que o compositor-transcritor realize a mudança de meio expressivo, é possível 
 Confira ECO, 2007, p. 36.6
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para ele se concentrar no processo de transmutação que ocorre entre o meio 
expressivo do ponto de partida ao ponto de chegada. Isso não quer dizer que a 
partitura que serve como ponto de partida para uma transcrição musical será tratada 
como um texto sagrado, imune a qualquer tipo de contestação. Ao contrário disso. 
Ao longo desta tese, mostrarei os papeis fundamentais desempenhados pelas 
pesquisas das partituras-fonte e pelas constantes buscas de novas camadas de 
significações musicais subjacentes nas interpretações da música a ser transcrita.  
 O ato de transcrever não é um mecanismo automatizado de transferência 
das notas musicais (e outros elementos de notação) de uma partitura para outra, 
pois esta modalidade de transcrição também depende do trabalho criativo mediado 
por um compositor-transcritor, uma vez que existem incontáveis possibilidades para 
se transcrever uma música. Sem perder de vista que nenhum parâmetro musical é 
(obrigatoriamente) fixado de antemão em uma peça a ser transcrita, esta última 
faceta do termo transcrição aqui exposta é, muitas vezes, tratada como sinônimo 
dos termos notação, arranjo, recriação e recomposição, porque elas são sempre 
mediadas pelas mais variadas técnicas composicionais e as fronteiras entre as 
definições desses termos são tênues. 
 Opto por utilizar o termo transcrição para definir o tipo de trabalho que 
faço, mesmo reconhecendo a dubiedade dessa palavra. Eu me apoio nos escritos 
de Umberto Eco presentes no livro Quase a Mesma Coisa, no qual o autor mostra 
que o termo tradução se remete, potencialmente, a uma grande quantidade de 
conceitos e nuances conceituais (ECO, 2007). Entendo que é válida a utilização do 
neologismo transcriação porém, conforme os próprios irmãos Campos 
demonstraram ao longo de suas trajetórias, esse termo (e tantos outros neologismos 
que eles cunharam ) não os isentaram da necessidade de realizar constantes 7
aprimoramentos em suas teorias e práticas tradutórias. Portanto, a questão se refere 
menos à forma de nomear os processos do que os modos como lidamos com eles. 
Da escolha do objeto de estudo 
 Heitor Villa-Lobos foi um compositor prolífico, cuja produção também 
abrangeu a escrita de muitas transcrições, diversas delas tendo como ponto de 
 Confira CAMPOS, 2015, p. 79.7
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partida suas próprias obras. Outras transcrições bastante significativas, feitas por 
Villa-Lobos, foram baseadas em peças de Johann Sebastian Bach, autor que ele 
tanto admirava. O primeiro grupo de transcrições pode ser exemplificado pela peça 
Bachianas Brasileiras No. 5: a princípio escrita para soprano solista e orquestra de 
violoncelos, teve seus movimentos integrantes recriados pelo próprio compositor 
para (ao menos) mais duas versões - para soprano e violão e para soprano e piano . 8
De forma a exemplificar o segundo grupo, cito trabalhos de Villa-Lobos realizados 
durante a década de 1930, período no qual o compositor se dedicou intensamente 
ao estudo da obra de Bach. Os estudos das músicas do mestre barroco 
empreendidos por Villa-Lobos frutificaram na forma de transcrições e no projeto 
composicional do ciclo Bachianas Brasileiras. Entre as transcrições, destaco a 
Fantasia e Fuga BWV 537 de Bach, escrita originalmente para órgão e recriada para 
orquestra por Villa-Lobos, em 1938. De acordo com o pesquisador José Ivo da Silva, 
“os resultados desses estudos estão presentes no ciclo das Bachianas Brasileiras 
em dois momentos: o segundo movimento das Bachianas n. 3, fantasia (devaneio), 
de 1938, e o último movimento das Bachianas Brasileiras n. 6, fantasia (allegro), 
também de 1938” (SILVA, 2011, p. 63) e esses exemplos mostram o atrelamento 
existente entre os processos criativos de Villa-Lobos ao compor e transcrever.  
 Villa-Lobos compôs o Rudepoema inicialmente para piano solo. Ele 
trabalhou nessa composição de 1921 à 1926 e pode-se dizer que essa música, de 
certa forma, foi resultante do convívio do compositor com o pianista virtuoso Arthur 
Rubinstein, a quem a peça foi dedicada . Com aproximadamente 19 minutos de 9
duração, o Rudepoema é um verdadeiro tour de force para quem almeja tocá-lo e, 
segundo a visão do grande pianista João de Souza Lima, “todo pianista deveria 
fazer desta página magistral uma espécie de manancial de problemas 
técnicos.” (LIMA, 1968, p. 57). Em 1932, Villa-Lobos retornou ao Rudepoema, desta 
vez para recriá-lo para uma orquestra sinfônica de instrumentação vasta. 
 Considerando-se que o objetivo desta pesquisa é analisar o processo 
 Confira o Catálogo do Museu Villa-Lobos (2009).8
 Eis um trecho, de autoria do próprio compositor, em que Villa-Lobos explicita seu desejo de 9
expressar musicalmente o temperamento do amigo pianista, a partir de uma aproximação afetiva e 
estética. Nele, diz Villa-Lobos ao pianista: “Meu sincero amigo, não sei se pude assimilar inteiramente 
tua alma com este Rudepoema, mas, juro, de todo o meu coração, que tenho a impressão no meu 
espírito de ter gravado teu temperamento e que maquinalmente eu o transcrevi sobre o papel, como 
uma Kodak íntima. Por conseguinte, se eu tiver sucesso, tu serás o verdadeiro autor desta 
obra.” (Catálogo do Museu Villa-Lobos  2009, p. 145).
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criativo presente na elaboração de transcrições musicais, estabelecendo paralelos 
com ideias e conceitos oriundos das teorias da tradução, o Rudepoema de Villa-
Lobos é terreno fértil para essas investigações no que diz respeito aos processos de 
interpretação e recriação, devido a complexidade da peça citada. Esta análise 
permite o aprofundamento da discussão acerca dos processos composicionais 
envolvidos na prática da transcrição musical e proporcionam uma ampla gama de 
desafios para o transcritor. 
 Mais do que analisar a obra de Villa-Lobos, tarefa que vem sendo 
exaustivamente explorada pelos autores da bibliografia de referência, o intuito desta 
pesquisa é investigar de que forma o compositor transcreveu o Rudepoema, 
lançando mão de inúmeras técnicas composicionais e de orquestração para recriar 
com uma grande orquestra essa peça, que havia sido primeiramente planejada e 
realizada para piano solo. Como esta pesquisa trata dos processos criativos 
musicais, considerei que nada seria mais pertinente do que me aventurar a escrever 
também uma transcrição do Rudepoema com uma instrumentação bastante 
diferente. Para isso, o meio expressivo escolhido foi o das bandas sinfônicas devido 
a três motivos: (1) a familiaridade que tenho com a produção de repertório para 
bandas sinfônicas; (2) o ineditismo da proposta, uma vez que não existe nenhuma 
transcrição do Rudepoema para essa formação instrumental; (3) a grandiosidade e a 
complexidade do Rudepoema que, desde sua versão para piano, é repleto de gestos 
iminentemente sinfônicos. 
Villa-Lobos e as bandas 
As obras de Villa-Lobos propiciam olhares tanto do ponto de vista da 
escrita para orquestra (testemunhada em um amplo catálogo) quanto para banda 
sinfônica, em menor quantidade numérica, porém com composições bastante 
significativas. 
 Ao longo de sua trajetória, Villa-Lobos escreveu algumas músicas para 
banda sinfônica engajadas na política de musicalização do canto orfeônico e duas, 
no final da vida, dirigidas a um conjunto de sopros e percussão profissional dos 
Estados Unidos. A Fantasia em Três Movimentos em Forma de Choros e o Concerto 
Grosso são dessa lavra tardia e com grande sofisticação na técnica de escrita. 
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Ambas foram dedicadas a American Wind Symphony, grupo que comissionou essas 
obras originais de Villa-Lobos . 10
 De acordo com o regente Marcelo Jardim de Campos, é possível afirmar 
que as bandas (tanto as de instrumentação reduzida e que geralmente executam um 
repertório simples, vinculado a memória das serestas e ao universo popular, quanto 
aquelas denominadas sinfônicas, com grande instrumentação e responsáveis pela 
execução de um repertório complexo) ocuparam um papel de destaque na trajetória 
de Villa-Lobos. Isso ocorreu porque, apesar de o compositor carioca não ter 
dedicado sua vida a compor especialmente para esses efetivos instrumentais, a 
musicalidade dele foi marcada pelo contato contínuo com bandas durante toda a sua 
vida. Em sua tese, Campos ressalta que Villa-Lobos nutria grande apreço por vários 
mestres conhecidos por suas atuações frente às bandas de música, como Anacleto 
de Medeiros, Antão Soares e Albertino Pimentel Carramona, entre outros (CAMPOS, 
2015). 
 De maneira geral, podemos identificar duas relações distintas de Villa-
Lobos com as bandas. Conforme Campos afirma em sua tese, é preciso ter em 
mente que esses meios expressivos são variados em termos de instrumentação, 
repertório, etc. e, nas diversas configurações existentes, todas serviram de 
inspiração para trabalhos do compositor. A ligação com as bandas de música, muitas 
militares e de reduzida instrumentação, ocorreu ao menos desde os anos 1930, 
quando Villa-Lobos, recém nomeado como superintendente de educação musical e 
artística do país, começou seu trabalho frente à implementação do canto orfeônico 
no Brasil (CAMPOS, 2015). Esse projeto de educação musical, inspirado em 
modelos europeus, constituiu-se como um dos pilares de atuação de Villa-Lobos 
desde os anos 1930 até o momento de sua morte, em 1959. Durante todo esse 
período, o compositor era responsável pela formação dos professores de canto 
orfeônico de todo o Brasil e ministrava quase a totalidade das disciplinas do curso 
que estes eram obrigados a fazer. 
 O canto orfeônico, segundo a antropóloga Carla Delgado de Souza, foi 
uma disciplina curricular implementada durante o governo de Getúlio Vargas com o 
intuito de disciplinar mentes e corpos por meio da arte, promovendo, com isso, um 
processo civilizador da população infanto-juvenil brasileira. Técnicas de solfejo, 
 Confira SILVA (2011).10
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práticas de canto e um repertório exclusivo para ser cantado pelos grupos musicais 
que deveriam ser constituídos em cada escola do território nacional foram 
minuciosamente pensados pelo compositor, que tinha também o intuito de formar um 
público consumidor de música no Brasil. Embora Villa-Lobos visse com bons olhos a 
formação de grupos de prática instrumental, o foco no canto se deveu, sobretudo, a 
questões orçamentárias - enquanto era muito caro aparelhar todas as escolas e 
grupos nascentes de música orfeônica no Brasil com instrumentos musicais, a 
montagem de coros prescindia desse capital. Além disso, acreditava-se que a 
instrução do corpo docente, quando concentrada em um único aspecto - o canto 
coral - seria mais simples e rápida de ser realizada (SOUZA, 2006, 2012) . 11
 Se é possível atestar que havia uma preocupação pedagógica no ensino 
de canto orfeônico por parte de Villa-Lobos, é igualmente comprovável que a 
atuação do compositor e as demonstrações da prática coral por ele defendida não 
se restringiam a salas de aula ou simples solenidades escolares isoladas. Os 
eventos máximos do canto orfeônico aconteciam fora das salas de aula e eram 
marcados por uma estética da monumentalidade (NAVES, 1998): eram as chamadas 
concentrações orfeônicas, nas quais milhares de vozes reuniam-se em estádios de 
futebol, como o Maracanã, para entoar músicas cívicas e hinos pátrios sob a batuta 
de Villa-Lobos, que nesses momentos se colocava como uma espécie de maestro 
das multidões. Nesses eventos, vários coros escolares se juntavam para cantar um 
mesmo repertório, criando uma massa vocal de proporções gigantescas. As bandas 
militares acompanhavam as vozes nesses espetáculos sonora e visualmente 
impactantes e celebravam a “cultura brasileira” em construção (como se acreditava 
ser o ideal nesse momento histórico). A instrumentação característica das bandas 
militares (que tradicionalmente tocavam em muitas ocasiões ao ar-livre), formadas 
por instrumentos de sopro e percussão, viabilizava o acompanhamento musical das 
vozes nesses grandes eventos, geralmente realizados em campos abertos. Além 
disso, as bandas tinham o papel de auxiliar o regente - segundo o próprio Villa-
 Apesar do canto ser a tônica do projeto, Villa-Lobos também utiliza as bandas como forma de 11
educação musical, em escala muito menor. Havia cursos de especialização em música instrumental 
oferecidos pela SEMA (Superintendência de Educação Musical e Artística), assim como algumas 
escolas recebiam apoio financeiro e artístico para a formação de bandas que pudessem auxiliar na 
educação musical.
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Lobos - na condução do tempo durante as performances musicais . 12
 Embora seja possível afirmar que matizes nacionalistas tenham embebido 
desde as músicas mais simples até as mais complexas escritas por Villa-Lobos, de 
forma a caracterizar certa coesão estilística na ampla atuação do compositor, é fato 
que existem, no que tange aos aspectos composicionais, diferenças significativas 
em relação aos objetivos ambicionados por ele no cargo de educador musical e no 
posto de compositor de peças de grande envergadura – estas últimas repletas de 
desafios técnicos e que se mostraram inovadoras sob diversos aspectos no cenário 
musical brasileiro. Essa diferença também se faz presente na relação que o 
compositor estabeleceu com o vasto universo das bandas. 
 A outra relação existente de Villa-Lobos com o efetivo instrumental de 
banda sinfônica refere-se às músicas que compôs, sem intuito pedagógico, para 
esse meio expressivo. Trata-se aqui, especialmente, das duas obras de maturidade 
do compositor, que foram escritas originalmente para a American Wind Symphony: a 
Fantasia em três movimentos em forma de choros (1958) e o Concerto Grosso 
(1959). As peças, comissionadas pela recém criada orquestra de sopros 
estadunidense, tiveram foco e tratamento musical extremamente diverso daquele 
empreendido às simples bandas que acompanhavam os coros nas exortações 
cívicas promovidas pelo governo Vargas. Ainda de acordo com Marcelo Jardim de 
Campos (2015): 
 Poucos foram os compositores do período que 
diferenciaram tão bem a escrita para banda e a escrita para 
orquestra de sopros. Podemos dizer que a própria maneira como 
Villa-Lobos abordou as escritas para cada formação estabelece as 
próprias diferenças entre banda, banda sinfônica e orquestra de 
sopros. Enquanto na banda de música era utilizada uma 
instrumentação reduzida, na banda sinfônica a instrumentação era 
completa, com o uso de instrumentos de palhetas duplas e da 
percussão orquestral. Pode-se observar a necessidade do 
dobramento das vozes pelo estilo e finalidade das obras compostas. 
Já na orquestra de sopros, o repertório se relaciona muito mais com 
a escrita camerística dos Choros e das Bachianas Brasileiras, com 
execução sem dobramento nas vozes. A dificuldade técnica também 
mostra que o pensamento do compositor a respeito da orquestra de 
sopros o direcionava para um trabalho na linha de sua produção 
orquestral (CAMPOS, 2015, p. 26, grifos do autor). 
 De acordo com Marcelo Jardim de Campos (2015), Villa-Lobos preocupava-se muito com o 12
andamento musical nessas perfomances. As bandas militares tinham, portanto, o papel de ajudar a 
conduzir ritmicamente os grupos vocais, que cantavam nas concentrações orfeônicas.
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Mesmo concordando com a comparação estética que Campos faz entre as duas 
peças destinadas à American Wind Symphony com o ciclo dos Choros e Bachianas 
Brasileiras, devo ressaltar que nesta tese eu não faço distinções entre as 
nomenclaturas orquestra de sopros e banda sinfônica pois considero as duas 
sinônimas. Campos tenta estabelecer uma diferenciação para esses termos, porém 
o resultado dessa tentativa de criar uma tripla relação entre a instrumentação, a 
dificuldade do repertório e os procedimentos de orquestração (no sentido de 
comparar maiores ou menores quantidades de dobramentos de vozes instrumentais) 
é um tanto vago. A única nomenclatura que utilizo de forma alinhada com as ideias 
de Campos é banda de música, devido à tradicional associação que se faz desse 
nome com grupos de instrumentação pequena e integrados por músicos na maioria 
amadores. Dessa maneira, independentemente do nível de dificuldade das peças, 
convencionei a utilização do termo banda sinfônica onde também poderia ser escrito 
orquestra de sopros.  
 Neste panorama a respeito da relação de Villa-Lobos com as bandas 
sinfônicas, é fundamental mencionar que existiu uma versão para piano e banda 
sinfônica de Momoprecoce, peça composta originalmente para piano e orquestra em 
1929, embora muito pouco se saiba desta transcrição feita pelo próprio compositor e 
que foi estreada em 1931. As motivações de Villa-Lobos para a elaboração da 
versão para banda sinfônica desta música não são estéticas e sim decorrentes do 
desgaste que ele enfrentava como diretor da orquestra da Sociedade Sinfônica de 
São Paulo, grupo no qual atuou como diretor após seu retorno do solo francês. As 
performances do grupo e do próprio Villa-Lobos, enquanto regente, eram alvo de 
ataques constantes e até mesmo Mário de Andrade manifestou-se sobre os 
problemas que Villa-Lobos enfrentava frente à orquestra, em artigo publicado no seu 
livro Música, doce música. Nele, após uma longa análise na qual dizia que o 
temperamento nada diplomático de Villa-Lobos e o fato de ele não estar habituado a 
estudar as partituras previamente aos ensaios faziam com que ele não fosse um 
bom regente, o escritor e musicólogo modernista acaba apontando o efetivo da 
orquestra como sendo o responsável pela maior parte dos problemas enfrentados 
nos oito concertos que marcaram a temporada da Orquestra da Sociedade Sinfônica 
de São Paulo. Segundo Mário de Andrade: 
No geral as execuções foram insatisfatórias. Vila-Lobos 
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não é um bom regente. Pelo menos para nossas orquestras, que, 
além de desorganizadas, são compostas de professores muito 
irregulares, alguns chegam a ser ótimos, outros chegam a ser 
absolutamente insuficientes. Pra reger orquestras assim é preciso 
ter, além duma grande técnica de regente, a paciência, a habilidade 
diplomática. E isso então o autor dos Choros jamais teve nem terá 
(...) Faltam a Vila-Lobos várias qualidades que se tornam 
imprescindíveis a um regente. A sua própria vida angustiosa e 
variada não lhe permite se dedicar ao estudo minucioso das 
partituras. Isso às vezes o escraviza de tal forma à leitura das obras 
durante a execução que ele não pode ter aquele domínio 
indispensável do regente sobre os regidos. É psicológico: os músicos 
não tem confiança, não se deixam dominar por quem está sendo 
dominado por uma partitura. Perdida a confiança, pode se bem 
compreender que já não é mais possível execução perfeita. Mas não 
é apenas nisso que a regência de Vila-Lobos se vê prejudicada. A 
redondeza de gesticulação, a audição-absoluta irregular, a 
insegurança interpretativa de movimento que êle tem, como 
Beethoven também tinha, são ainda circunstancias prejudiciais a um 
regente bom. Mas si confesso com franqueza estas coisas, estou 
longe de afirmar que Vila-Lobos esteja impossibilitado de reger. Póde 
reger perfeitamente, e mesmo, pela originalidade excepcional do seu 
temperamento, póde nos dar às vezes interpretações 
interessantíssimas. E nos deu várias. Porém pra que possa reger 
com eficácia, um artista nessas circunstancias tem de contar, antes 
de mais nada, com a dedicação dos músicos da orquestra. E com 
esta Vila-Lobos conta na Europa, porque lá o respeitam e as 
aparições dele como regente são episódicas. Mas aqui, terra 
desabusada, ninguém respeita ninguém. E, fôrça é confessar, o 
conhecimento de que a regência de Vila-Lobos não era episodica, 
mas duraria oito concertos, desculpa em grande parte a má vontade 
dos músicos. Mas se a má vontade destes é, pois, mais ou menos 
explicável, é indesculpável o que muitos deles fizeram. Houve de 
tudo. Não teve quase desacato que se possa fazer a um regente que 
muitos músicos da orquestra não tivessem praticado. (...) Era incrível 
nas execuções públicas, os olharezinhos que muitos dêsses 
professores se trocavam a cada êrro ou vacilação; alguns chegaram 
a rir francamente! E isso ainda é pouco si se souber que o violino 
espala chegou a derrubar o arco quando estava em execução! Eu 
quero saber no mundo qual foi até agora o músico que se preze que 
tenha derrubado o arco em execução pública. Si não me apontarem 
nenhum eu afirmo que a um, não posso dizer artista, a uma pessoa 
destas está esgotada consideração. E isso ainda é pouco (!!!) si se 
souber que outra... pessoa da orquestra se gabou de durante uma 
peça qualquer, ter executado em surdina o Hino Nacional brasileiro, 
sem que o regente percebesse! (...) Bastam esses casos lamentáveis 
pra indicar o grupo com que Villa-Lobos tinha que... lutar. 
(ANDRADE, 1934, p. 208-211). 
Sob essas circunstâncias nada favoráveis houve uma tentativa de 
realização do Momoprecoce de Villa-Lobos. Souza Lima seria o pianista solista e a 
Orquestra da Sociedade Sinfônica de São Paulo o grupo com o qual Villa-Lobos - no 
dizer de Mário de Andrade - lutava. Foi então que, de acordo com Souza Lima: 
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 Num dos ensaios de um concerto em que eu mesmo 
devia figurar executando o Momoprecoce, [os músicos] negaram-se 
a continuar o trabalho. Villa-Lobos (...) não se deu por achado e 
declarou: − Pois bem, uma vez que a situação é essa, realizarei esse 
programa com a colaboração da banda de música da Força Pública 
do Estado. Assim pensou e assim o fez. Alguns dias depois, algumas 
horas posso dizer, toda a partitura de orquestra de Momoprecoce se 
transformou em partitura de banda. Como todos sabem, a 
instrumentação para banda é completamente outra, com instrumental 
quase que totalmente diferente. Foi ela integralmente refeita e Villa-
Lobos, com aquela competência, que nem todos lhe reconheciam ou 
queriam lhe reconhecer, trabalhou dias e noites a fio (...). Villa-Lobos, 
por ocasião dos ensaios em São Paulo, encantou-se com o 
procedimento daqueles músicos militares! A disciplina, a atenção, a 
paciência, principalmente a obediência daqueles músicos era de 
estarrecer. E se assim não fosse (soubemos depois por um dos 
graduados do quartel), se alguma desatenção ou qualquer deslize 
fosse verificado, o faltoso seria imediatamente... preso. (Souza Lima 
apud GUÉRIOS, 2003, p. 165).  
De acordo com um programa de concerto, datado de 21 de outubro de 
1931, Momoprecoce foi de fato tocado por Souza Lima e a Banda da Força Pública 
do Estado sob regência de Villa-Lobos. No entanto, nada mais sabemos, nem do 
concerto, nem da versão de Momoprecoce para banda. Infelizmente, essa partitura 
(que muito poderia revelar sobre o processo de transcrição de uma peça orquestral 
complexa para o meio expressivo de uma banda sinfônica feita pelo próprio Villa-
Lobos) está perdida. Todavia, o que esta história mostra nas entrelinhas é que  o 
compositor concebia o meio expressivo de uma banda sinfônica como um 
equivalente (ou, ao menos, um possível substituto) de grupos orquestrais. 
 As duas peças de maturidade de Villa-Lobos compostas para banda 
sinfônica, fazem parte da fase final de sua produção artística, que segundo Lisa 
Peppercorn (2000) e José Ivo da Silva (2011) começa em 1945 e segundo o 
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musicólogo Paulo de Tarso Salles (2009) se inicia em 1948 . De acordo com Silva 13
(2011), que analisou uma das peças em questão, Villa-Lobos, mais envolvido com 
formas tradicionais e clássicas, trata o efetivo musical - orquestra de sopros (ou 
banda sinfônica) - como um meio expressivo sinfônico, explorando todas as 
potencialidades do grupo que comissionara a peça. De certa forma, a 
instrumentação da American Wind Symphony pode ter contribuído para isso. Cito, 
aqui, a instrumentação usada pelo compositor para a escritura de Fantasia em três 
movimentos em forma de choros: 2 piccolos, 6 flautas, 6 oboés, 2 cornes-ingleses, 1 
clarineta piccolo em Mib (requinta), 6 clarinetas em Sib, 1 clarineta alto em Mib, 1 
clarineta baixo em Sib, 1 clarineta contrabaixo em Sib, 6 fagotes, 2 contrafagotes, 6 
trompas, 3 trompetes em Sib, 1 flugelhorn em Sib, 2 trompetes em dó, 4 trombones, 
2 trombones baixo, 1 tuba, 2 contrabaixos acústicos, tímpanos, caixa clara, bombo, 
pandeiro, tambor provençal, matraca, castanhola, coco, pratos, chocalho, tam-tam, 
triângulo, vibrafone, xilofone (que devem ser distribuídos para quatro 
percussionistas), celesta, harpa e piano (ad libitum). 
 Na edição do Concerto Grosso de Villa-Lobos, encontramos uma situação 
inusitada: após a exposição da instrumentação presente na partitura, há um 
parágrafo no qual a instrumentação original é mencionada, evidenciando que a 
partitura impressa sofreu modificações feitas por outra pessoa após a composição 
 A classificação da trajetória de Villa-Lobos em fases artísticas é questão de debate para vários de 13
seus biógrafos e estudiosos. Segundo Peppercorn (2000), é possível classificar a produção 
villalobiana em quatro fases distintas, sendo elas: 1- (1900-1915): período marcado pela formação e 
pelas escolhas profissionais do compositor, 2- (1915-1930): o mais importante período criativo, de 
acordo com a autora. É nesta fase que são escritas suas obras de maior impacto e que Villa-Lobos 
faz suas duas primeiras viagens a Paris, 3- (1930-1945): período marcado pela colaboração de Heitor 
Villa-Lobos com o projeto varguista de construção da nação brasileira. Escreveu as Bachianas 
Brasileiras; 4- (1945-1959): período em que Villa-Lobos entra em contato com o cenário musical 
norte-americano e divide suas atenções entre Estados Unidos, Europa e Brasil. Composicionalmente, 
para Peppercorn, ele entra em um declínio criativo e por isso se dedica a escrever obras 
neoclássicas, mais palatáveis ao gosto do público estadunidense. Diferentemente de Peppercorn, 
Gerard Béhague (1994) faz outra classificação de fases artísticas, reduzindo-as ao número de três. 
Para o musicólogo, a primeira fase vai até o ano de 1922 e deve ser chamada de período de 
definição estilística. De 1923 até o início dos anos 1930, Béhague considera ser o período das 
experimentações composicionais de Villa-Lobos e por fim, dos anos 1930 em diante o compositor 
entraria numa fase nominada como “continuação”, na qual a renovação de sua linguagem musical 
tinha quase nenhuma importância. Recentemente, o musicólogo Paulo de Tarso Salles (2009) propôs 
outra classificação: voltando a quatro fases, ele assim as distingue: 1- de 1900 a 1917 Villa-Lobos 
estaria compondo de acordo com a adoção de modelos franceses e wagnerianos estabelecidos no 
Brasil, 2- de 1917 a 1929 o período é marcado pela transição da poética do compositor rumo a 
formas e estruturas mais livres, algumas das quais foram encontradas no próprio ambiente 
parisiense, 3- de 1930 a 1948 Villa-Lobos se vincularia ao projeto varguista e, por fim, 4- de 1948 a 
1959 entraria em sua última fase criativa, marcada pelo diagnóstico e tratamento de sua doença e 
pelos comissionamentos musicais recebidos de instituições norte-americanas, ficando o compositor 
em um trânsito entre Brasil, Estados Unidos e Europa.
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ter sido entregue à editora. Se compararmos as duas instrumentações mencionadas 
na mesma partitura, constatamos que ambas têm um quarteto solista formado por 
flauta, oboé, clarineta em Sib e fagote, mas os efetivos do tutti são um pouco 
distintos, sobretudo no que tange ao número de musicistas. A omissão de alguns 
instrumentos na partitura publicada mostra um problema recorrente com o qual Villa-
Lobos teve de lidar nos comissionamentos de obras feitos por grupos 
estadunidenses: editores, regentes e diretores de grupos orquestrais sentiam-se à 
vontade para alterar a instrumentação usada originalmente pelo compositor, sem 
maiores justificativas ou aparentes constrangimentos. 
 Ainda de acordo com José Ivo da Silva (2011), a Fantasia em três 
movimentos em forma de choros de Villa-Lobos não apresenta elementos 
nacionalistas. Há, apenas, alusões as estruturas formais desenvolvidas no ciclo de 
Choros do compositor, e não existem referências diretas aos choros cariocas. O 
arrefecimento do ímpeto nacionalista, que ainda estava presente em Momoprecoce, 
tem a ver não apenas com as peças que Villa-Lobos escreveu para bandas 
sinfônicas, mas com toda sua produção do final da década de 1940. 
 O pesquisador Paulo Renato Guérios (2003) afirma que, com o 
rompimento definitivo das relações diplomáticas brasileiras com os países do Eixo 
(Alemanha, Itália e Japão) em 1942 e o consequente fim do Estado Novo, em 1945, 
foi necessário que ocorresse uma readequação ideológica das políticas brasileiras 
para as artes e que isso afetou a trajetória de Villa-Lobos. Vale lembrar que a morte 
do maior ideólogo do nacionalismo musical brasileiro, Mário de Andrade, em 1944, 
também afetou bastante o clima da produção musical de cunho nacionalista. Assim, 
tanto Guérios (2003) quanto Souza (2013) verificam a ausência de Villa-Lobos no 
debate público das cartas abertas, que foi protagonizado por Mozart Camargo 
Guarnieri e por Hans-Joachim Koellreutter, embora o maior compositor brasileiro, 
que teve sua história vinculada ao nacionalismo musical desde o início de sua 
trajetória até (pelo menos) os anos 1940, ainda estar vivo. Isso ocorreu porque Villa-
Lobos não estava naquele momento vinculado a um projeto de música nacionalista, 
e sim muito mais voltado para uma postura tida como “neoclássica” e “conservadora” 
por grande parte da crítica musical. 
 Lisa Peppercorn (2000) argumenta que o fim do nacionalismo musical de 
Villa-Lobos está atrelado à primeira viagem que o compositor fez aos Estados 
 32
Unidos, quando em um momento de declínio de vigor criativo ele teria se encantado 
por formas composicionais mais clássicas e tradicionais, admiradas pelo público 
estadunidense. Durante muito tempo, a tese de declínio criativo foi presente na 
maioria das biografias do compositor, que viam sua nova fase composicional como 
menor. Luiz Paulo Horta (1987), mesmo classificando esse período como “outono 
musical”, argumenta contra a tese de que Villa-Lobos comporia apenas por instinto: 
 Artisticamente, a “fase final” que vai de 1945 a 1959 tem 
como veio mais importante a dedicação de Villa-Lobos à forma do 
quarteto de cordas – em que chegou ao número 17, e em que 
escreveu grandes obras (sobretudo os dois últimos). Villa prossegue 
na sua ‘dialética’: o quarteto de cordas é a forma musical mais 
exigente, pela depuração mais absoluta. O modo como Villa-Lobos 
colocou-se aqui na descendência de Beethoven e Béla Bartók é 
outro desmentido à tese do seu ‘instintivismo’ puro: é preciso mais do 
que instinto para escrever um bom quarteto. (HORTA, 1987, p. 76). 
Atualmente, como bem argumenta José Ivo da Silva (2011), vários 
trabalhos desenvolvidos na área de estudos musicais reconhecem que Villa-Lobos 
não era um compositor movido apenas por instintos e por uma musicalidade inata. 
De fato, essas características fizeram parte de um mito que o compositor ajudou a 
construir sobre si mesmo, mas que não condiz à realidade. Assim, o vigor criativo 
que lhe era característico não findou juntamente com sua fase nacionalista, estando 
presente mesmo em sua fase menos prestigiada, a de suas últimas obras, em 
grande parte comissionadas por grupos e empresários estadunidenses (SILVA, 
2011).  
 Aliás, os comissionamentos por esses grupos podem explicar, em parte, a 
guinada de Villa-Lobos ao neoclassicismo nesse momento de sua trajetória. É 
sabido tanto do gosto musical conservador que afetava uma parcela significativa do 
público norte-americano naquela época, quanto da necessidade que o compositor 
teve de somar grandes quantias de dinheiro para realizar o tratamento de um câncer 
que fora diagnosticado . Segundo Appleby (2002, p. 149): “de um jovem compositor 14
 Em 1948, nos Estados Unidos, Villa-Lobos foi diagnosticado com câncer na bexiga. Ele foi operado 14
no Memorial Hospital of Sloan-Kettering Institute, em Nova Iorque. Segundo Paulo Renato Guérios 
(2003, p. 253), a esposa de Lorenzo Fernandes teria relatado a Vasco Mariz que tanto o transporte 
como a estada do compositor nos Estados Unidos, nesse momento, foram pagos pelo governo 
federal, após o próprio Lorenzo Fernandes ter exposto a Clemente Mariani, então ministro da 
Educação e Cultura, a situação de saúde de Heitor Villa-Lobos, que não tinha condições financeiras 
para pagar os custos da viagem. Ainda segundo este relato, a cirurgia, ocorrida em 09/07/1948, durou 
13 horas e nela os médicos retiraram a bexiga, a próstata e parte do intestino grosso do compositor.
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constantemente em dificuldades financeiras, ele se tornou um compositor 
mundialmente reconhecido e eventualmente ganhava uma renda anual de 
aproximadamente 100.000 dólares por ano devido ao seu cargo no Brasil, royalties, 
comissionamentos e cachês como regente” . Outra suposição, que não pode ser 15
ignorada, é aventada por Paulo Renato Guérios. Para o antropólogo, também “é 
possível que Villa-Lobos estivesse preocupado com a imagem que deixaria para a 
posteridade, desejando afirmar-se como um compositor erudito tout court e não 
apenas como um compositor brasileiro” (GUÉRIOS 2003, p. 199). 
A transcrição do Rudepoema 
 A transcrição do Rudepoema para banda sinfônica foi iniciada em maio de 
2014 e terminada em março de 2016. Como forma de ordenar as ideias durante um 
longo trabalho como esse, utilizei um diário de transcrição, inspirado na prática de 
tradutores que escrevem diários a respeito do cotidiano tradutório e que contém 
dúvidas a respeito de como proceder, soluções possíveis e justificativas para as 
decisões tomadas. Durante esse período de quase dois anos de trabalho, foi 
possível discutir ideias relativas ao processos criativos envolvidos na elaboração da 
transcrição do Rudepoema com o professores Wojciech Z. Zych (da Academia de 
Música em Cracóvia) e com a professora Denise Garcia, da UNICAMP. Nos três 
últimos meses de trabalho de transcrição, pude fazer duas revisões da partitura 
completa, de forma que não ficassem lacunas nessa obra de grandes proporções. 
 O argumento aqui defendido se constrói a partir da premissa de que 
ideias e conceitos presentes nas teorias da tradução podem ser válidos para os 
processos criativos envolvidos nas elaborações de transcrições musicais. Portanto, 
transcrever o Rudepoema de Villa-Lobos para banda sinfônica e não apenas 
discorrer de forma abstrata a respeito de transcrições musicais é uma tarefa de 
importância inegável para o presente estudo. 
 Por se tratar de uma peça longa e bastante complexa (nada menos que 
651 compassos), o Rudepoema naturalmente propicia amplos e variados cenários 
para a elaboração de uma transcrição musical. Entre outros desafios impostos pela 
 Tradução livre do original: “From being a young composer constantly in financial difficulty, he had 15
became a world-renowned composer and eventually earned an annual income of approximately 
$100,000 per year from his position in Brazil, royalties, commissions, and conducting fees” (APPLEBY, 
2002, p. 149).
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partitura, destaco o fato do Rudepoema ser uma música virtuosística para piano, que 
flerta com as mais variadas técnicas composicionais que estavam em voga na época 
em que foi escrita. Conforme veremos, o pianismo villalobiano é bastante amplo e 
dialoga tanto com gestos pianísticos tradicionais quanto com novas sonoridades, 
inclusive inúmeras de vocações sinfônicas. 
 Transcrever músicas de Villa-Lobos proporciona uma leitura e análise 
profunda dos processos criativos empregados pelo compositor. Antes de transcrever 
o Rudepoema, fiz outras transcrições de peças de Villa-Lobos  que, de certa forma, 16
me auxiliaram a compreender a poética do compositor carioca. No caso específico 
das análises comparativas das versões pianística e orquestral do Rudepoema, que 
empreendi para conseguir produzir uma terceira transcrição - duplamente baseada 
nas duas primeiras - o estudo da poética composicional villalobiana tornou-se ainda 
mais rico pois, ao debruçar-me diante das tarefas analíticas e criativas, foi possível 
identificar com clareza inúmeros percursos musicais trilhados pelo compositor entre 
as duas versões que distam tanto temporalmente (cerca de uma década) quanto em 
termos dos meios expressivos empregados - piano solo e grande orquestra. 
  
Os capítulos 
 Como pode ser visto, a ideia de tradução é estrutural para a minha tese. 
Partindo deste pressuposto e pelas vias dos trabalhos teóricos em tradutologia já 
citados nesta introdução, é sabido que todo processo de traduzir um texto (ou uma 
música) para outra língua (ou outro meio expressivo) demanda um estudo detalhado 
e minucioso tanto do objeto da tradução, como de outros aspectos a ele inerentes, 
por exemplo, 1- o processo criativo que o autor (ou compositor) usou para criá-lo, 2- 
a poética artística tanto da obra como de seu autor, quanto dos diálogos artísticos 
que essa obra faz, de maneira explícita ou não com outros textos (ou composições) 
e 4- o estudo da língua (ou das características sonoras de determinado meio 
expressivo) para o qual a obra será vertida. 
 Lista das obras de Villa-Lobos anteriormente transcritas por mim. 16
2005: Valsinha Brasileira. Banda sinfônica. 
2009: Guia Prático no. 8. Septeto. 
2010: Choros 5 - Alma Brasileira. Orquestra de saxofones, metais e percussão. 
2010: Fantasia Concertante. Orquestra de saxofones, metais e percussão. 
2010: A Prole do Bebê - Suíte no. 2 [em nove movimentos]. Banda sinfônica. 
2011: Suíte Petizada [em seis movimentos]. Banda sinfônica. 
2013: Fantasia. Saxofone soprano solo e banda sinfônica.
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 Segundo a terminologia utilizada por Umberto Eco, um tradutor, no 
exercício de seu ofício, tem por expediente negociar com diversos pontos de vista e 
diferentes camadas de informação ao longo de uma tradução. Essas ferramentas 
tradutórias (as ideias, os conceitos), por sua vez, não são aplicáveis ao fazer 
musical de forma direta, como se fossem meras colagens de elementos teóricos: é 
necessário reelaborá-las para que atendam às particularidades da linguagem 
musical e às necessidades do compositor-transcritor. 
 Fazendo a aproximação da tradução linguística para com o campo das 
transcrições musicais, esta tese é estruturada em capítulos que revelam as reflexões 
que foram fundamentais para a realização da transcrição do Rudepoema para banda 
sinfônica. Assim, o primeiro capítulo desta tese, nomeado A importância da revisão 
musicológica da obra de Villa-Lobos faz um balanço da produção crítica acerca da 
poética do compositor carioca, iniciando suas reflexões a partir da necessidade da 
desconstrução do mito Villa-Lobos para, depois, atentar-se à produção musicológica 
recente ligada à obra do compositor. Com isso, pretendeu-se entender, a partir de 
uma bibliografia de referência no campo dos estudos musicais, características 
intrínsecas à escrita musical de Villa-Lobos. 
 No segundo capítulo deste texto, Os múltiplos gestos musicais contidos 
no pianismo de Heitor Villa-Lobos, discuto o conceito de pianismo e apresento 
alguns exemplos de como a escrita para piano do compositor revela gestos musicais 
importados de outros instrumentos, o que acaba trazendo inovações para a literatura 
pianística. Além disso, como é ressaltado, ao final do breve capítulo, a compreensão 
desses gestos musicais presentes nas músicas para piano de Villa-Lobos auxiliou-
me a desempenhar a tarefa de tradução inerente à transcrição musical do 
Rudepoema, que foi composta originalmente para piano solo. 
 Destinados a enumerar os procedimentos e a descrever as técnicas de 
transcrição musical por mim utilizadas, os capítulos 3 (Um método de transcrição 
musical) e 4 (A transcrição de Rudepoema para banda sinfônica) mantém um 
diálogo mais denso com a tradutologia e com meu processo criativo. No terceiro 
capítulo, apresento alguns caminhos e possibilidades de realização de uma 
transcrição musical, baseados em minha experiência como compositor-transcritor, 
especialmente no que tange à transcrição para banda sinfônica de Rudepoema, 
realizada nos anos de 2014 a 2016. Constituído como uma continuação desta 
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discussão, o quarto capítulo revela de que maneiras as ideias presentes em minhas 
proposições para a realização de uma transcrição musical foram desenvolvidas - em 
termos práticos - no caso específico da transcrição do Rudepoema para banda 
sinfônica, mostrando exemplos de soluções de orquestração encontradas para os 
problemas e questões colocadas durante o trabalho composicional empreendido por 
mim. 
 Por último, as considerações finais retomam a discussão de como as 
teorias e as práticas tradutórias constituem um suporte teórico interessante para a 
realização de transcrições musicais. 
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1. A importância da revisão musicológica para o estudo da obra de Heitor Villa-
Lobos 
 Heitor Villa-Lobos é, sem dúvida, o compositor cuja vida e obra tem sido 
mais estudadas tanto no Brasil, como no exterior. Contribui para isso o fato de que 
ele é considerado pela crítica um dos maiores compositores das Américas, tendo 
entrado para o panteão da História da Música Ocidental, apesar de sua origem 
periférica. Se nos concentrarmos especificamente no campo de estudos sobre Villa-
Lobos existente no Brasil, é possível averiguar como se estabeleceu a musicologia 
no país e quais foram as mudanças pelas quais esses estudos musicológicos 
passaram com o tempo. Em todos os momentos, desde seu surgimento como 
compositor, Villa-Lobos é objeto de críticas musicais, especialmente de Mário de 
Andrade e Renato Almeida, de textos laudatórios e eloquentes, a maioria escritos 
por pessoas cujas formações não eram as de musicistas, mas de melômanas 
preocupadas em alçar e fixar Villa-Lobos como um grande músico brasileiro. 
 A própria imagem que Villa-Lobos fazia questão de construir acerca de si 
mesmo e de sua obra também colaboraram nesse processo. Suas performances 
artísticas e as declarações polêmicas que ele frequentemente proferia são 
características de alguém que tem a intenção de se estabelecer como o principal 
compositor brasileiro, em um primeiro momento, e como um grande compositor de 
música de concerto “universal”, a posteriori, cumprindo o que Paulo Renato Guérios 
chamou de “caminho sinuoso da predestinação” (GUÉRIOS, 2003). 
 A primeira biografia sobre Villa-Lobos foi publicada em 1949, de autoria do 
então jovem diplomata Vasco Mariz. Tinha como título: Heitor Villa-Lobos: 
compositor brasileiro. O escrito foi encomendado pelo Ministério das Relações 
Exteriores do Brasil, fato que por si só reflete, em parte, como Villa-Lobos era uma 
pessoa considerada de extrema importância para o campo político brasileiro. Como 
ocorre com a maioria das biografias encomendadas, o texto é extremamente 
elogioso, de forma que nenhuma crítica ou dúvida acerca das atitudes tomadas pelo 
compositor são sequer pontuadas no texto biográfico, que também conclui que o 
trabalho artístico de Villa-Lobos é, tão somente, fruto de seu gênio criador. Na 
introdução à 11a. edição brasileira do livro, Vasco Mariz afirma que biografar Villa-
Lobos era uma tarefa difícil para um jovem, que ainda inocente, facilmente se 
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impressionava com a personalidade forte do compositor. 
 O livro foi um sucesso: atingiu altos índices de vendagem e foi traduzido 
para vários idiomas. Mesmo assim, Mariz (1989) conheceu a ira de Villa-Lobos no 
momento da publicação da primeira edição do livro. Segundo Arminda Villa-Lobos, o 
compositor teria ficado furioso com o livro, uma vez que em um certo trecho, Mariz 
afirma que o compositor, às vezes, “daria uns cascudos” nas crianças com a 
finalidade de que elas ensaiassem devidamente para os eventos de grandes 
concentrações orfeônicas, quando por ele dirigidos. (MARIZ, 1989, p. 8). 
 Depois da publicação desse primeiro livro de Vasco Mariz sobre Villa-
Lobos, saíram várias outras publicações de biografias do compositor, as quais, no 
entanto, seguiam a mesma fórmula: a constante reafirmação da personalidade 
“forte” do compositor . Segundo essas narrativas, Villa-Lobos era praticamente 17
autodidata e teria uma genialidade musical inata - quase incontrolável. Os textos 
também enfatizavam a paixão que o compositor nutria pelo Brasil, as viagens que 
ele fez pelo interior do país e até mesmo o pouco polimento que ele tinha no trato 
com as pessoas. Essas características, quando unidas, atestavam que ali se 
encontrava uma personalidade ímpar. A menção, sem análise, dos trabalhos 
musicais “geniais” de Villa-Lobos - alguns deles, segundo esses autores, tão repletos 
de inventividade que chegavam a antever estruturas musicais que apenas alguns 
anos depois seriam apresentadas na Europa - é central para a construção do mito e 
da imagem grandiloquente do compositor brasileiro. 
 Esses primeiros textos sobre Villa-Lobos, apesar de laudatórios, trazem 
alguns dados importantes sobre o percurso do compositor, mesmo que de forma 
romantizada. Eles constituíram os pontos de partida para algumas revisões nos 
estudos sobre Villa-Lobos que ocorreram mais adiante, no início do século XXI, fora 
do campo dos estudos musicais.  
 Os trabalhos de Paulo Renato Guérios (2003), Renato Brasil Mazzeu 
(2002) e Analía Chernavsky (2003) marcam um período de revisionismo do mito 
Villa-Lobos. Os três estudos foram dissertações de mestrado defendidas em 
programas de pós-graduação de ciências humanas e tiveram diferentes orientações, 
embora tenham se baseado, em grande parte, no clássico artigo A revolução de 30 e 
 Cito alguns dos textos biográficos que seguem essa mesma estrutura narrativa: APPLEBY, 2000; 17
CARVALHO, 1987; GIÁCOMO, 1960; HORTA, 1987; MAIA, 2000; MURICY, 1961; PEPPERCORN, 
2000; RIBEIRO, s/d; SCHIC, 1989.
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a cultura, de Antonio Cândido e nos trabalhos de José Miguel Wisnik  e de Arnaldo 18
Contier  sobre modernismo musical e a construção da nacionalidade brasileira. 19
 O primeiro dos três trabalhos foi o de Paulo Renato Guérios, defendido 
como dissertação de mestrado em antropologia social no Museu Nacional e 
orientado por Gilberto Velho, em 2001. O texto foi publicado pela editora FGV em 
2003 com o título: Heitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da predestinação. Partindo 
de uma análise ancorada na perspectiva de Pierre Bourdieu sobre os estudos de 
trajetória , Guérios desconstrói vários aspectos que eram cultuados nas biografias 20
existentes de Villa-Lobos. Logo no texto introdutório ao livro, o antropólogo deixa 
muito claro que seu ponto de partida e seu olhar para a vida e a produção de Villa-
Lobos eram bastante diferentes daquelas narrativas biográficas que tínhamos, até 
então, a respeito do compositor: 
A proeminência de um grande artista nunca se deve 
exclusivamente ao seu talento. A origem bíblica dessa palavra trai 
seu sentido: o “talento” é um dom divino, e o sujeito que o possui já o 
detém desde seu nascimento. Quando se fala da genialidade ou do 
talento de uma pessoa, é comum esquecer que essa pessoa, por 
mais diferente que fosse de todas as outras, viveu no mesmo mundo 
social em que elas viveram, e não em um plano separado de 
existência – e que, por isso mesmo, teve de agir de forma concreta 
com pessoas concretas. Descrever a existência social de pessoas 
reconhecidas como gênios não diminui sua genialidade. Ao contrário: 
assim se reconhece que as obras que elas produziram – e que 
evocam reações as menos concretas em outras pessoas – foram 
produzidas em um mundo real. Para falar de um artista, portanto, não 
se pode separar sua vida de sua obra. Essa separação apaga a 
 Refiro-me aqui especialmente ao livro O coro dos contrários: a música em torno da semana de arte 18
moderna (1977) e aos artigos: “Getúlio da paixão cearense: Villa-Lobos e o Estado Novo” (publicado 
em um livro em coautoria com Ênio Squeff, em 1993) e “Algumas questões de música e política no 
Brasil” (publicado em coletânea organizada por Alfredo Bosi, em 1992).
 Em 1988, Arnaldo Contier defendeu sua tese de livre docência no Departamento de História da 19
USP. Trata-se de Brasil novo, música, nação e modernidade: os anos 20 e 30, texto bastante 
importante e do qual se originam as discussões tratadas no artigo: “Modernismos e brasilidade: 
música, utopia e tradição” (publicado em coletânea organizada por Adauto Novaes em 1992) e no 
livro Passarinhada do Brasil: canto orfeônico, educação e getulismo, de 1998.
 O sociólogo Pierre Bourdieu fazia uma distinção muito clara entre biografias e estudos de trajetória. 20
Para ele, as primeiras procuravam aferir um sentido a priori à vida dos sujeitos biografados, o que ele 
contesta e chama de “ilusão biográfica”. Os estudos de trajetória tentariam compreender como um 
sujeito se movimentou dentro de um campo social específico, que possui regras próprias de 
funcionamento. Assim, analisar a vida de Villa-Lobos demanda uma compreensão do campo artístico, 
mais especificamente do campo da música erudita no Brasil. A trajetória do compositor tem que ser 
analisada por meio desta lente analítica que confere as possibilidades que ele tinha de ação social e, 
ao mesmo tempo, as estruturas sociais que o constrangiam. Para saber mais sobre estudos de 
trajetória e sobre o conceito de campo artístico, consulte especialmente o livro As regras da arte: 
gênese e estrutura do campo literário (BOURDIEU, 1996).
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dimensão humana da criação artística. Afinal, a vida do artista não é 
apenas a maturação interior de um espírito isolado, e sua obra não 
está suspensa em um plano separado de existência. A música 
produzida por um compositor é constitutivamente um discurso social: 
o uso que o artista faz de determinadas linguagens e estéticas em 
determinados momentos nos diz muito de suas buscas, sonhos e 
aspirações. Vida e obra são então um só fenômeno. (GUÉRIOS, 
2003, p. 11/12).  
 É importante esclarecer que apesar do par “vida e obra” continuar sendo 
a chave para compreensão de quem foi Villa-Lobos, essa vida examinada por 
Guérios não é apenas (e nem fundamentalmente) a biografia de Villa-Lobos, mas 
todo o mundo social com o qual o compositor obrigatoriamente tinha que interagir. 
Nesse sentido, são analisados os contatos sociais de Villa-Lobos, suas formas de 
aprendizado musical, sua vivência boêmia e sua constante atuação, consciente e 
inconsciente, para tornar-se “o” compositor brasileiro. Trata-se de um caminho, uma 
trajetória, um percurso. Logo, em vez de discutir se Villa-Lobos era ou não genial, o 
autor analisa as ações desse sujeito social dentro do campo artístico e vê como elas 
repercutem. 
 Vários aspectos cruciais para a manutenção da aura mítica de Villa-Lobos 
foram contestados no estudo empreendido por Guérios: pela primeira vez, um autor 
fala da formação musical do compositor - formal e não formal - bem como explicita a 
prática de Villa-Lobos constantemente redatar suas músicas, um artifício cuja 
finalidade era fazer com que uma determinada peça figurasse em seu catálogo 
como precursora de alguma inovação musical. Nem mesmo a crença de que Villa-
Lobos teria sido o primeiro compositor brasileiro a trabalhar com temas nacionais 
resistiu à análise de Guérios, que mostrou como um certo imaginário nacional vinha 
se desenvolvendo desde o Período Romântico, no Brasil, atrelado às formas de 
criação artística, especialmente as musicais.  
 A dissertação de mestrado de Renato Mazzeu foi defendida em 2002, no 
Programa de Pós-Graduação em Sociologia da UNICAMP, sob a orientação de 
Renato Ortiz que, além de ter sido orientando de Pierre Bourdieu, tem uma trajetória 
vinculada aos estudos de cultura nacional brasileira. A análise feita por Mazzeu 
situa-se muito próxima da empreendida por Guérios e concentra seus esforços em 
mostrar como Villa-Lobos colaborou ativamente para a construção de algo novo: a 
noção de uma cultura nacional brasileira. O compositor não estava sozinho nesse 
projeto - somaram-se aos esforços dele os trabalhos de vários intelectuais 
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modernistas, que atuaram diretamente no Ministério da Educação e Cultura, criado 
por Getúlio Vargas. Como já havia sido argumentado por Antonio Cândido (1987), a 
“rotinização” dos ideais estéticos apregoados na Semana de Arte Moderna de 1922 
é o que faz o decênio de 1930 tão especial para a criação de inúmeros aspectos que 
sacralizamos como cultura nacional, mas que não eram assim percebidos até então. 
No trabalho de Mazzeu, Villa-Lobos novamente aparece em sua face humana e, 
mais que isso, integrado à estrutura de um regime político ditatorial. 
 A relação do compositor com o governo Vargas foi analisada ainda mais 
criticamente por Analía Chernavsky, que em 2003 defendeu a dissertação intitulada 
Um maestro no gabinete: música e política no tempo de Villa-Lobos no Programa de 
Pós-Graduação em História da UNICAMP, sendo orientada por Maria Clementina 
Pereira Cunha. O foco de Chernavsky foi a atuação de Villa-Lobos como 
superintendente de educação musical e artística no governo Vargas e, para isso, a 
autora não mede palavras e nem críticas ao compositor, chegando mesmo a retratar 
a convivência de Villa-Lobos e Getúlio Vargas como uma “relação de 
negócios” (CHERNAVSKY, 2003, p. 16). Com isso, a autora queria evidenciar o 
caráter ideológico do projeto de educação musical - o canto orfeônico - que fora 
implementado pelo compositor durante os anos 1930, às vezes referindo-se ao 
projeto como apenas uma forma de educação artística que estava a serviço do 
poder, especialmente durante o Estado Novo. 
 Enquanto no campo das humanidades Villa-Lobos era desmistificado, na 
área de música acontecia a defesa da tese de doutorado do regente Gil Jardim, 
intitulada Bachianas Brasileiras n. 7 - o estilo antropofágico de Heitor Villa-Lobos, 
defendida em 2002 e orientada por Olivier Toni. Apenas três anos depois, em 2005, 
Jardim apresenta sua Proposta metodológica para Edição crítica de Bachianas 
Brasileiras n.7 como parte de seu exame de Livre Docência, ocorrido também na 
Escola de Comunicação e Artes da USP. O resultado de ambos os trabalhos foi 
publicado, em forma de livro, ainda em 2005, sob o título: O estilo antropofágico de 
Heitor Villa-Lobos: Bach e Stravinsky na obra do compositor. Nesse livro não estão 
incorporadas as discussões que estavam sendo feitas no campo das humanidades, 
de forma que, se o autor não trata Villa-Lobos como um mito usando a narrativa 
clássica das biografias laudatórias, ele defende que Villa-Lobos é, ele mesmo, 
“patrimônio nacional”, motivo pelo qual “deveríamos lutar pela repatriação dos 
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direitos sobre sua obra” (JARDIM, 2005, p. 15).  
 O livro de Gil Jardim reproduz alguns clichês comuns às narrativas 
biográficas laudatórias de Villa-Lobos devido, em grande parte, ao fato do autor ter 
se baseado nelas. Assim, ainda afirma contundentemente que o nacionalismo 
musical teria começado com Villa-Lobos, ignorando todas as propostas de Alberto 
Nepomuceno para a construção de uma música efetivamente nacional, por exemplo. 
Outra questão importante é a insistência no autodidatismo do compositor, que 
também já estava sendo contestada. Contudo, o autor cita algumas referências, 
como o texto de Wisnik  sobre a relação de Villa-Lobos com o Estado Novo e os 21
trabalhos de Bomeny (2001) e Schartzman, Bomeny & Costa (1984), escritos 
importantes para repensar a construção de uma cultura nacional brasileira. 
 O grande feito do trabalho de Jardim (2005) é a defesa que o autor faz da 
necessidade de se fazer (ou refazer) revisões nas partituras de Villa-Lobos. Ainda no 
prefácio, Jardim afirma que o envolvimento que ele possui com o compositor 
modernista remete às suas atividades como regente: “Dessa relação de trabalho 
surgiram duas convicções: a riqueza ainda não revelada dos aspectos que 
constituem o estilo villalobiano, repleto de influências históricas, e a necessidade de 
uma ação efetiva da revisão de suas obras, repletas de incorreções” (JARDIM, 2005, 
p. 9). A editora Max Eschig aparece como a grande vilã – não sendo questionado, 
em nenhum momento, se houve erros de escrita por parte de Villa-Lobos. Além 
disso, o trabalho contribui ao argumentar que Villa-Lobos teria uma atitude 
antropofágica, principalmente em relação às músicas de Bach e Stravinsky, 
mostrando, de certa forma, como o compositor brasileiro incorporava gestos 
musicais desses dois grandes compositores. 
 De acordo com o que foi visto até agora, fica evidente que a 
desconstrução da aura mítica que envolvia os estudos a respeito de Villa-Lobos 
aconteceu primeiramente fora do escopo das pesquisas musicais. Foi nas ciências 
humanas que a narrativa biográfica clássica e laudatória acerca do compositor 
expirou. Dos três textos citados, apenas o primeiro foi publicado. O trabalho de 
Guérios conseguiu um feito difícil para os trabalhos das áreas de humanidades que 
lidam com o meio artístico, sobretudo por ter dessacralizado uma de suas 
personagens: ele foi bem recebido pelos músicos que o leram, ganhando vários 
 Refere-se, sobretudo, ao texto “Getúlio da paixão cearense: Villa-Lobos e o Estado 21
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elogios. Essa recepção mostra que a desconstrução do mito Villa-Lobos era 
necessária inclusive para o meio musical, que não mais desejava ancorar-se em 
trabalhos musicológicos vistos como acríticos. 
 Aliás, a musicologia, que começou a se desenvolver lentamente em solo 
brasileiro após as institucionalizações dos cursos superiores de música (processo 
que se inicia apenas em 1954, com iniciativa de Koellreutter na UFBA), estava 
desejosa por essa quebra de paradigma. Gil Jardim, por sua vez, foi o responsável 
por apresentar um campo repleto de possibilidades de estudos inéditos sobre a obra 
de Villa-Lobos. 
 Assim, Villa-Lobos começa a ser objeto de estudos inovadores 
principalmente nos programas de pós-graduação em música do Brasil. Com isso, 
tornou-se possível discutir criticamente as contribuições do compositor. Villa-Lobos, 
apesar de continuar sendo considerado um dos maiores compositores brasileiros, 
não era mais o antigo ícone sacro dos nacionalistas e nem o alvo predileto dos 
músicos de vanguarda, que foram a maioria dos integrantes dos corpos docentes 
presentes nos cursos superiores de música abrigados pelas universidades públicas 
brasileiras.  
 As investigações a respeito de Villa-Lobos realizadas por pesquisadores 
oriundos do universo musical no início do século XXI tinham, no entanto, um intuito 
diferente dos textos já citados. Essa nova geração estava particularmente 
interessada em discutir a poética do compositor, analisando suas peças mais 
complexas e estabelecendo conexões no plano da criação musical com outros 
compositores de renome da música de concerto. Assim, começa-se a se pensar 
criticamente a obra de Villa-Lobos, evidenciando suas potencialidades e anunciando 
alguns limites. Um caso exemplar é o livro Villa-Lobos: processos composicionais, 
de Paulo de Tarso Salles, publicado em 2009. Fruto de sua tese de doutorado, 
defendida em 2006 junto ao Programa de Pós-Graduação em Música da Unicamp, 
sob a orientação de Silvio Ferraz, o texto contribuiu efetivamente, por meio das 
análises musicais refinadas empreendidas, para derrubar o estereótipo de que Villa-
Lobos seria um compositor que trabalhava quase exclusivamente de maneira 
intuitiva e sem grandes preocupações formais. A partir dessas análises, ficou 
provada a existência de uma enorme sofisticação em incontáveis composições de 
Villa-Lobos, que agora não é mais apenas visto como um compositor “intuitivo”, e 
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sim como alguém que compunha de acordo com as possibilidades musicais de seu 
tempo e dialogava constantemente com o universo de invenções musicais presentes 
tanto no Brasil, como no exterior (SALLES, 2009). Assim, após expor que o 
compositor teria vivenciado quatro fases composicionais, Salles vê tanto nas 
constâncias, como nas mudanças perceptíveis na obra de Villa-Lobos um motivo 
adicional para refutar a ideia de que o compositor não “estudava” ou não “ouvia” 
seus  mestres e contemporâneos. Nas palavras do autor: 
 Conseguimos entrever em todos esses momentos certas 
constâncias que podem contribuir para o conhecimento dos 
procedimentos composicionais de Villa-Lobos, independentemente 
de suas mudanças de estilo, moldadas de acordo com o resultado 
que se esperava dele: para mostrar sua competência no manejo do 
desenvolvimento harmônico, escreveu a Primeira Sonata-Fantasia 
para violino e piano e as Sinfonias n. 1 e 2; quando a expectativa era 
música “selvagem” (especialmente por parte dos círculos parisienses 
que frequentou), ele escreveu a série de Choros, o Noneto e outras 
desse gênero, culminando com a Suíte sugestiva; quando sua 
música deveria soar como um “cartão de visitas” do país, escreveu 
as Bachianas brasileiras e as suites Descobrimento do Brasil; para 
as orquestras americanas compôs a Sinfonia n. 6 e para virtuoses 
conservadores, como Segóvia e Zabaleta, compôs os Concertos 
para violão e harpa, respectivamente. Tais mudanças de estilo 
deixam entrever não um “dândi tupiniquim”, mas um compositor que 
se auto-impunha uma pesada carga de trabalho e estudo, o que 
contradiz o mito em torno do seu autodidatismo e facilidade (no mau 
sentido) de invenção. A investigação dos elementos constantes, 
atravessando esses períodos criativos, pode demonstrar certos 
aspectos técnicos que indicam a postura de Villa-Lobos diante do 
material sonoro e de suas possibilidades. A identificação, mesmo que 
parcial e incompleta, de tais aspectos é o que pretendemos associar 
aos chamados “processos de composição”, objetivo principal deste 
livro. Por meio de investigações dessa natureza, podemos algum dia 
dimensionar a importância da produção musical villalobiana em 
relação a seus contemporâneos e gerações posteriores. (SALLES, 
2009, p. 14, grifos do autor). 
 Com essa citação, observamos claramente que o mito do compositor 
meramente intuitivo se desfaz por completo: em vez disso, temos um Villa-Lobos 
ciente dos procedimentos composicionais utilizados em suas músicas e capaz de 
escolher as técnicas mais adequadas para cada tipo de trabalho. Isso, como diz 
Salles (2009) só é possível para um compositor que estuda e escuta a música de 
seu tempo, ou seja, alguém que trabalha com afinco para que determinado resultado 
musical seja atingido. 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1.1. Os procedimentos composicionais presentes na poética musical 
villalobiana, segundo Salles  
 Para Salles (2009), a compreensão de como Villa-Lobos utiliza uma 
coleção de procedimentos composicionais pode nos auxiliar a entender a poética 
villalobiana de forma mais abrangente, assim como perceber os diálogos musicais 
que ela mesma estabelecia com a obra de outros compositores. São eles: as 
simetrias, as texturas, as figurações em ziguezague, as estruturas harmônicas e os 
processos rítmicos.  
 Como afirma o mesmo pesquisador, “o conceito de simetria em música 
passa pelo senso comum atribuído à simetria em geral, com a noção um pouco vaga 
de harmonia de proporções, associada a uma beleza ideal, clássica” (Salles, 2009, 
p. 42, grifos do autor). Citando o matemático alemão Hermann Weyl, Salles 
aproveita para expandir as possibilidades de apresentações da simetria, que podem 
aparecer em termos musicais de quatro formas básicas: bilateral, translacional, 
rotacional e ornamental (ou cristalográfica). Ainda de acordo com o autor, as três 
primeiras formas seriam mais simples de se verificar em músicas, uma vez que elas 
se apresentam de forma bidimensional, isto é, quando as estruturas simétricas são 
perceptíveis na escrita musical realizada sob a forma de partituras, como ocorre com 
o compositor, cuja obra é objeto de análise. Em relação ao uso de simetrias na obra 
de Villa-Lobos, Salles afirma que: 
 A criação de entidades harmônicas simétricas – da forma 
como as empregou Villa-Lobos – em estruturas melódicas, ostinati, 
progressões de acordes ou em frases de prolongamento muitas 
vezes tem por finalidade a reiteração de elementos intervalares que 
conferem unidade harmônica, um ponto de partida estável, a partir do 
qual são combinados alguns outros elementos díspares. Assim, uma 
vez definido um “sistema” estável de sons, o compositor passa a 
sistematicamente decompor essa estabilidade, ora acrescentando 
outras estruturas superpostas, ora recortando elementos que 
desestabilizam e estabelecem movimento, dinamismo e tensão 
(SALLES, 2009, p. 52, grifos do autor). 
 Em relação à análise de músicas pós-tonais, a textura é um dos 
procedimentos composicionais que mais tem sido valorizados, uma vez que seu 
conceito permite relacionar os elementos presentes em uma composição sem a 
obrigatoriedade do estabelecimento de qualquer hierarquização entre eles. As 
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texturas revelam, portanto, as relações que os elementos composicionais 
estabelecem entre si, integrando, inclusive, aspectos rítmicos e timbrísticos. 
 Se podemos atestar que nas primeiras obras de Villa-Lobos o compositor 
“adotava uma organização textural baseada nos moldes da escola de D’Indy, ou 
seja, relacionando os diversos elementos tematicamente em torno da funcionalidade 
harmônica tonal” (SALLES, 2009, p. 70), nas obras villalobianas de caráter menos 
romântico, escritas em momento posterior a 1918, encontra-se uma relativa 
autonomia na maneira pela qual o compositor trabalha com várias camadas de 
textura em suas músicas, estando elas muitas vezes justapostas, sobrepostas ou 
constituindo blocos sonoros. 
 No que diz respeito às composições mais complexas do período 
modernista de Villa-Lobos, Salles ressalta: 
 Assim, uma estrutura essencial que emerge na música 
villalobiana dos anos 1920 é a figuração do ostinato como fundo 
textural, que ele explora sistematicamente em muitas de suas obras 
desse segundo período criativo (…). Ao justapor material de diversas 
fontes em um só momento harmônico, Villa-Lobos passa a trabalhar 
no eixo vertical da simultaneidade, criando para isso estruturas 
múltiplas nas quais o papel do ostinato é fundamental, dando 
organicidade horizontal aos eventos de fontes diversas. Ao mesmo 
tempo, essa investigação traz à tona o conceito teoricamente 
desgastado de politonalidade, decorrente dessa técnica de 
sobreposição. Com efeito, raramente se acharão em Villa-Lobos 
coleções tipicamente octatônicas como em Stravinsky, ou ainda 
modos de transposição limitada como em Messiaen. Suas coleções 
harmônicas são resultado de combinações livres sobre determinados 
momentos das obras, embora certas figurações harmônicas sejam 
recorrentes, como progressões de Quartas (Justas e Aumentadas) e 
Terças. A forma de combinação mais frequente nas peças que 
analisamos foi o tetracorde. (SALLES, 2009, p. 78). 
 A figuração em dois registros, ou figuração em ziguezague, foi um recurso 
bastante utilizado por Villa-Lobos em suas composições, sejam elas orquestrais, 
camerísticas ou para instrumentos solo, sendo que seu uso só se tornou 
característico a partir de 1921. De acordo com Salles, 
 Certas f igurações empregadas por Vil la-Lobos 
caracterizam-se por realizar um contorno melódico que estabelece 
uma espécie de contraponto consigo mesmo, um tipo de polifonia 
interna, inerente a uma melodia singularmente sinuosa. Tal 
sinuosidade chega ao ponto em que se tem a impressão de ouvir 
duas linhas melódicas expressas em um único instrumento, 
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principalmente quando essa figuração é executada por um 
instrumento de sopro, ou de arco. (SALLES, 2009, p. 114) 
 O uso que Villa-Lobos faz da figuração em ziguezague em suas 
composições, segundo Salles (2009), deve-se em grande parte ao fato de ele ter 
sido violoncelista, uma vez que há vários exemplos na obra para violoncelo de Bach 
em que aparecem alternâncias entre grave e agudo como forma de compensar 
algumas limitações polifônicas e harmônicas do instrumento. Outra fonte de 
inspiração, segundo o autor, são os floreios melódicos usados pelos chorões, como 
Callado e Pixinguinha, que faziam parte do repertório auditivo de Villa-Lobos. 
 Embora Stravinsky tenha usado o ostinato em ziguezague em A Sagração 
da Primavera, música que exerceu fascínio em Villa-Lobos e em boa parte dos 
compositores do século XX, Salles não vê motivos para atribuirmos o contato com 
essa música a influência do uso desse tipo de figuração feito por Villa-Lobos. O 
pesquisador conclui que o uso característico do ziguezague na obra do compositor 
carioca é um reflexo da maneira “peculiar de [Villa-Lobos] empregar o contraponto 
sem ater-se às estruturas tonais tradicionais” (SALLES, 2009, p. 129).  
 O quarto procedimento composicional observado refere-se à maneira 
como são estruturadas as harmonias nas peças de Villa-Lobos. De acordo com 
Salles, Villa-Lobos vivenciou os mesmos dilemas enfrentados por seus 
contemporâneos na procura de alternativas às estruturas harmônicas tonais, uma 
vez que produzia músicas pós-tonais: “as combinações de sons experimentadas por 
esses compositores passaram a extrapolar o sistema triádico, a própria noção de 
acorde recebeu novas nomenclaturas como blocos sonoros ou ainda complexos 
sonoros” (SALLES, 2009, p. 131).  
 Estando mais próximo das soluções encontradas pelo grupo de 
compositores que, como Stravinsky, seguiram de perto a abordagem francesa 
(detectáveis em Debussy e Dukas) acerca dos problemas de organização 
harmônica, encontram-se na obra de Villa-Lobos alguns procedimentos como o 
deslizamento de semitons, os acordes por quartas (comum nas composições a partir 
de 1917), as cadências (de tipo “wagneriano” ou “varèsiano”, de acordo com Salles), 
as recorrências intervalares e polarizações e também as polarizações por exclusão. 
Assim: 
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Ao buscar uma composição “a partir do som”, Villa-Lobos 
pode ser considerado (assim como Debussy, Stravinsky, Bartók e 
outros compositores do início do século XX) um precursor intuitivo de 
certas práticas que transformaram a percepção musical e que foram 
devidamente codificadas e reconhecidas com o advento da eletrônica 
após a década de 1950 (embora ele jamais se mostrasse interessado 
por essa tecnologia naquela época). Muitas de suas obras, 
especialmente os Choros, apresentam elementos que ajudaram a 
construir a noção de autonomia entre camadas superpostas ou 
justapostas de materiais musicais que culminou com a definição de 
objeto sonoro pela música concreta e eletrônica surgida no pós-
guerra. Nesse sentido, não é falácia considerar que a obra de Villa-
Lobos aponta direções para o futuro da música. (SALLES, 2009, p. 
166). 
Por fim, os processos rítmicos também são um procedimento 
composicional que devem ser observados de perto na música de Villa-Lobos. 
Classificadas como “luxuriantes” por Salles, as combinações rítmicas usadas pelo 
compositor ajudam, muitas vezes, a complexificar o tecido textural de suas músicas. 
É possível dizer que há uma forte influência da música de Stravinsky nesse aspecto, 
sobretudo porque verifica-se um uso mais sofisticado dos recursos e procedimentos 
rítmicos na música de Villa-Lobos durante seu segundo período criativo, quando o 
compositor teve, incontestavelmente, acesso à música composta por Stravinsky. No 
que se refere a isso, Salles observa: 
Villa-Lobos utiliza frequentemente o adensamento dos 
eventos rítmicos - quase sempre em conjunto com os elementos 
harmônicos - como meio de polarização de determinada altura. A 
ideia de precipitação rítmica como elemento de condução melódica é 
um procedimento muito comum em sua música. (SALLES, 2009, p. 
174). 
O autor ainda acrescenta que: 
O ritmo, em boa parte da produção musical villalobiana, é 
um elemento coordenador de vários aspectos referentes à 
estruturação da composição. Ele naturalmente atua em conjunto com 
fatores harmônicos, texturais e melódicos, mas definitivamente é a 
chave dos processos de montagem composicional, como nas 
técnicas de justaposição, sobreposição e quebra de simetria usados 
por Villa-Lobos. (SALLES, 2009, p. 185). 
Concluída essa visão panorâmica a respeito de um estudo recente que 
abrange técnicas composicionais presentes na obra villalobiana, sigo para a 
elaboração de um ítem cujo foco analítico é o Rudepoema. Trago para o texto ideias 
 49
do compositor Rodolfo Coelho de Souza e da musicóloga Maria Lúcia Pascoal.    
1.2. O Rudepoema 
 Corroborando com a tese de Paulo de Tarso Salles (2009), e de certa 
forma com todo o argumento musicológico desenvolvido no século XXI, o compositor 
Rodolfo Coelho de Souza também julga fundamental desconstruir a figura mítica de 
Villa-Lobos, construída pelo compositor modernista e também pela musicologia 
positivista que, nascente no Brasil, era realizada sem muito rigor técnico ou 
científico, contribuindo para a ratificação de que a música e a persona de Villa-Lobos 
seriam compreensíveis apenas se levássemos em conta o estado selvagem de 
nossa cultura, assim como o temperamento irascível do compositor, frequentemente 
tomado como um selvagem . 22
 Assim, elegendo o Rudepoema como obra exemplar do processo criativo 
e da própria linguagem villalobiana, Souza (2010) avalia a contribuição de Villa-
Lobos para a formação de uma linguagem musical pós-tonal. Segundo o autor, isto 
já foi realizado com dois contemporâneos de Villa-Lobos: Stravinsky e Bartók, que 
embora tenham trazido elementos folclóricos e nacionais para suas composições, 
não foram vistos apenas como compositores nacionalistas, como parece ter 
acontecido com Villa-Lobos até recentemente. 
 A caracterização tanto da pessoa como da obra de Villa-
Lobos como sendo primitivista persiste até hoje. Referindo-se ao 
Rudepoema de Villa-Lobos, Simon Wright (1992, p. 49) afirma que 
esta é “uma obra que não faz concessão a nenhuma forma ou 
estrutura existente”, pois recorre a “um mundo de tons selvagens e 
obscuros, clusters maciços, ritmos furiosos e pouca sutileza: um 
mundo beirando a insanidade”. O que se constata é que a 
musicologia, tanto internacional quanto brasileira, valoriza Villa-Lobos 
pelo lado do exotismo e procura reforçar essa tese desqualificando 
suas habilidades técnicas. Mas há muitas obras de Stravinsky, Bartók 
ou Varèse que não são menos “exóticas” ou “selvagens” do que as 
de Villa-Lobos. Entretanto, sua avaliação crítica e analítica não ficou 
restrita ao nível da significação superficial, que ademais é sempre um 
sentido construído pelas estruturas de linguagens subjacentes e não 
 De acordo com Souza (2010, p. 153/154, grifos do autor): “O que podemos considerar atípico em 22
relação a Villa-Lobos é que seu espírito modernista, exacerbado na fase intermediária da sua 
carreira, propiciou um curioso deslocamento metonímico. A recepção de sua obra, que aos ouvidos 
da época muitas vezes pode ter soado selvagem e brutalmente dissonante, induziu a que o próprio 
compositor fosse visto como um selvagem, um músico naïve a quem restaria apenas a via da 
expressão bruta” 
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algo meramente inato. (SOUZA, 2010, p. 154, grifos do autor). 
 O Rudepoema, segundo Souza (2010), é uma peça considerada 
paradigmática por conter características de toda a escrita modernista de Villa-Lobos. 
Isso ocorre porque, composta entre 1921 e 1926, ela incorporou todas as 
preocupações e debates estéticos da Semana de Arte Moderna de 1922, assim 
como expressa musicalmente parte das experiências vividas pelo compositor em sua 
primeira viagem a Paris, capital das vanguardas na época.  
 De acordo com Salles (2009), o período entre 1918 e 1929 é 
especialmente significativo na poética villalobiana, uma vez que é nesse momento 
que o compositor esteve mais envolvido com a criação de novas sintaxes musicais e 
acabou absorvendo a discussão crítica ligada às produções de alguns de seus 
contemporâneos, especialmente Stravinsky e Schoenberg. Nesse período, e 
também nas outras fases composicionais de Villa-Lobos, é possível encontrar um 
pensamento composicional que opera por seções, mas que, apesar disso, 
apresenta-se como unidade. Ainda de acordo com Paulo de Tarso Salles (2009):  
 A maior parte de suas composições é dividida em seções, 
com processos diferentes que unem, ou mesmo separam, essas 
seções. O conceito de unidade estrutural pode ser ampliado, nesse 
caso, para o de pluralidade estrutural, pois Villa-Lobos cria 
organismos especializados, pontuais, relacionando-os por analogias 
complexas. Muitas vezes, embora a divisão por seções seja possível 
– como em Amazonas ou no Choros n. 8 – o desdobramento do 
material sonoro sugere um todo indivisível, uma mônada. (SALLES, 
2009, p. 41). 
O Rudepoema é uma peça dividida em seções e nela é possível observar 
vários processos que fazem com que essa “pluralidade estrutural”, como dito acima, 
seja concebida como um todo indivisível. Segundo Souza (2010), a coesão da peça, 
que tem um caráter monumental , deve-se sobretudo aos princípios de 23
transformações motívicas, de maneira que esses materiais sempre são 
 Rudepoema é considerada por muitos analistas como uma das peças mais virtuosísticas para 23
piano escritas nos primeiros decênios do século XX, sobretudo se considerarmos o repertório 
brasileiro para esse instrumento. De acordo com Rodolfo Coelho de Souza (2010, p. 155), o 
musicólogo Eero Tarasti considera Rudepoema o ponto culminante da obra pianística de Villa-Lobos e 
o compara à Concord Sonata de Ives e também às obras mais sofisticadas de Prokofiev, Stravinsky, 
Szymanowski, Scriabin e Bartók. As comparações de Rudepoema com a Prole do Bebê n.2 (também 
de Villa-Lobos) foram feitas pelo menos por Gerard Béhague e por Paulo de Tarso Salles, em vista de 
ambas serem consideradas de difícil execução e possuírem similaridades quanto às soluções 
criativas empreendidas pelo compositor.
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reapresentados diferentes, ou seja, eles sempre surgem reinventados: 
O Rudepoema privilegia, ao longo de toda a peça, linhas 
melódicas constantemente mutáveis, acompanhadas por ricas 
texturas. Essa técnica disfarça a característica de que, até as 
passagens mais aparentemente espontâneas, foram construídas 
com os mesmos poucos motivos. De fato, podemos demonstrar que 
todos os materiais temáticos do Rudepoema são derivados das 
ideias apresentadas no início. A despeito disso, em toda a peça, 
nenhum tema é repetido tal como antes ouvido, mas, ao invés disso, 
é reconstruído com os motivos que aparecem nas proposições 
iniciais. Nem mesmo a seção que funciona como recapitulação 
apresenta semelhanças temáticas muito evidentes com a exposição. 
(SOUZA, 2010, p. 157). 
Certamente influenciado pela análise do Rudepoema feita por Sonia 
Rubinsky (1986), Rodolfo Coelho de Souza (2010, p. 178) afirma que a peça “é um 
híbrido de forma sonata e conjunto de variações”, ao qual ele dá o nome de “Sonata-
Variações”. Assim, a peça, apesar de ter uma abordagem substancialmente diferente 
de outras sonatas-variações apontadas pelo autor, estaria no “limiar entre a 
tonalidade e a atonalidade” (SOUZA, 2010, p. 179), uma vez que os princípios de 
construção harmônica, assim como a técnica pianística que a estruturam seriam 
baseados fundamentalmente nas últimas obras de Debussy. 
 Sem desejar me aprofundar na discussão sobre a pertinência da 
classificação do Rudepoema como uma sonata-variações, na expressão proposta 
por Souza, eu me restrinjo a comentar que essa classificação certamente engessaria 
a compreensão dessa música pois, em termos de inventividade, Villa-Lobos 
claramente buscou ultrapassar as barreiras das formas musicais tradicionais com 
essa composição. Nesse sentido, o estudo de crítica genética empreendido pelo 
compositor Silvio Ferraz (2012) para investigar a criação do Rudepoema traz outra 
possibilidade analítica, atrelada a ideia de que esta música é o resultado da junção 
de vários fragmentos musicais, tendo sido concebida de forma muito similar à Prole 
do Bebê no. 2. Assim, Ferraz (2012, p. 219) afirma que: “a proximidade entre o 
material de Rudepoema com a Prole no. 2 é tamanha que entre o material disponível 
no MVL [Museu Villa-Lobos] sobre a Prole estão perdidas duas páginas de 
Rudepoema”. 
 Há grande semelhança entre as duas composições, como pode ser visto 
no material exposto por Silvio Ferraz em seu texto. Como mostram os fac-símiles de 
alguns manuscritos de Villa-Lobos, temas presentes em Rudepoema e em A Prole 
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do Bebê no. 2 figuram lado a lado, sendo assinalados pelo próprio Villa-Lobos, que 
decidia assim onde cada material deveria ser trabalhado. Além disso, Ferraz 
também afirma que ambas as peças constituem verdadeiros “quebra-cabeças” 
musicais, nos quais a montagem feita pelo compositor não fica invisível. 
 Se considerarmos a conclusão de Maria Lúcia Pascoal (2005), na análise 
musical que faz da Prole do Bebê no. 1 e no. 2 (com ênfase nas texturas musicais 
das peças), percebemos que em muitos aspectos as músicas por ela estudadas são 
próximas de Rudepoema: 
A observação do material e de como foi tratado nas texturas que 
constituem as dimensões vertical e horizontal nas peças de Villa-Lobos - A Prole do 
Bebê I e II mostraram: (1) a ampliação da prática tonal, caracterizada pela variedade 
de texturas nas dimensões vertical e horizontal; (2) os acordes de diversas 
formações, tratados em movimentos paralelos e independentes, valorizando o 
timbre; (3) os bordões, presentes nas dezessete peças, bases para as linhas 
melódicas, ritmos e acordes, como elementos formadores de textura; (4) as texturas 
desenvolvidas em planos independentes, criando novos interesses polifônicos; (5) o 
piano, tratado na procura da ampliação de timbres; (6) o emprego de células rítmicas 
praticadas no Brasil, como elemento estrutural da composição; (7) o uso de linhas 
melódicas de canções tradicionais ou não, superpostas aos planos polifônicos, como 
mais um ornamento da textura e do timbre; (8) o timbre, tratado como valor 
característico de sua música. (PASCOAL, 2005, p. 103) 
De todos os oito pontos conclusivos a que chegou a musicóloga em 
relação à Prole do Bebê no. 1 e no. 2, apenas o ítem 7 não é verificado em 
Rudepoema, porque a peça não contém citações de melodias populares ou 
tradicionais. Outro aspecto importante a ser observado como distinção entre as 
Proles e o Rudepoema é o fato de que as duas primeiras são suítes, portanto 
subdividas em movimentos relativamente curtos, enquanto o mesmo não ocorre com 
a terceira música, concebida sem subdivisões em movimentos. 
Ressalto que as diferenças estilísticas e de tratamento composicional 
existentes, especialmente entre A Prole no. 2 e o Rudepoema são mínimas, fato que 
confirma a tese de Silvio Ferraz e a concepção de que Villa-Lobos estava, nesse 
momento, experimentando caminhos e propondo novas sintaxes musicais, à 
semelhança do que faziam seus contemporâneos na Europa, especialmente 
Stravinsky e Bartók. 
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1.3. Uma revisão crítica das partituras (pianística e orquestral) do Rudepoema 
 O entendimento profundo das construções musicais villalobianas torna a 
tarefa de produzir edições revisadas de suas obras mais viável. Essa preocupação, 
já manifestada no livro de Gil Jardim (2005), é novamente trazida a tona com a 
publicação, também em 2009, do livro Villa-Lobos errou? do regente Roberto Duarte. 
Não é por acaso que dois regentes dedicados a trabalhar com a obra de Villa-Lobos 
atestem a necessidade de se realizar revisões musicológicas nas partituras que 
temos à disposição. Quando existem erros em materiais sinfônicos, os problemas 
causados por eles parecem se multiplicar exponencialmente, se levamos em conta o 
desgate causado a dezenas de participantes de ensaios (que aparentam ter 
durações intermináveis) que precisam corrigir partes com a ajuda do regente, em 
caráter emergencial. E, em músicas complexas, as soluções apressadas 
invariavelmente ficam muito longe do que seria o ideal. Conforme veremos adiante, 
ao trabalhar com o repertório villalobiano, surgem muitas dúvidas relacionadas a 
divergências entre cópias manuscritas das partituras, das partes e das respectivas 
edições (quando estas existem, porque uma quantidade considerável de peças de 
Villa-Lobos circula apenas na forma de fotocópias de manuscritos). 
 Um motivo que certamente contribuiu para que ocorressem esses 
problemas nas cópias e edições das músicas de Villa-Lobos, foi a ausência da figura 
de um editor que de fato revisasse as partituras ainda na fase manuscrita e pudesse 
perguntar ao compositor o que ele planejava em certas passagens musicais. 
Aparentemente, a maioria das edições impressas das músicas de Villa-Lobos 
padeceram com o acúmulo de camadas de equívocos e erros nas etapas do 
processo de criação de uma partitura: aos equívocos cometidos por Villa-Lobos nas 
primeiras versões da partitura sobrepunham-se os erros do eventual copista (que 
passava essa primeira versão a limpo) e, por último, amontoavam-se os erros da 
própria editora - que jamais retificava alguma partitura (ou parte) depois de pronta. 
 Um autor equivocar-se ou mesmo errar ao escrever um texto ou uma 
música é algo bastante comum porque sabemos que durante o processo criativo o 
olhar do autor fica um tanto acostumado ao trabalho que está fazendo e, 
naturalmente, ele perde o distanciamento necessário para perceber onde cometeu 
equívocos e erros. Além disso, muitas ideias presentes nos processos criativos são 
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tão evidentes para o próprio autor que ele não necessariamente as anota no papel: 
por isso a interlocução com um editor profissional é importante pois o autor teria um 
retorno a respeito da maneira que uma outra pessoa, de olhar treinado, entendeu as 
ideias contidas num manuscrito. 
 Nesta parte deste capítulo, analisarei a escrita de Rudepoema tanto na 
versão para piano quanto em sua versão orquestral. A ideia é que, cotejando as 
duas partituras, seja possível entender como o compositor pensou musicalmente 
essa composição em cada um desses momentos criativos, pois a segunda versão 
foi elaborada cerca de uma década depois da primeira. Esta análise é, sem dúvida, 
fundamental para compreender a poética musical de Villa-Lobos, visto que ela 
ilumina os aspectos idiossincráticos da escrita do compositor, sem os quais 
transcrevê-lo seria uma tarefa improfícua. 
 As duas versões do Rudepoema feitas por Villa-Lobos divergem em 
inúmeros aspectos. Entre as diferenças, citemos primeiro a mais evidente, 
perceptível numa primeira vista das partituras: a versão orquestral é um pouco mais 
longa do que a pianística. São 636 compassos na versão pianística e 651 
compassos na orquestral. Ao analisar esta última versão, fica claro que o compositor 
reconheceu o potencial de expansão de certos materiais musicais com o uso de uma 
grande orquestra (não somente no que se refere ao adensamento de texturas, mas 
também ao prolongar algumas passagens, que ganharam mais compassos).  
1.4. Partituras consultadas 
 A transcrição do Rudepoema para banda sinfônica foi feita cotejando 
tanto a versão pianística quanto a orquestral escritas por Villa-Lobos. Consultei 
especialmente duas partituras do Rudepoema ao desenvolver a presente pesquisa e 
a escrita da transcrição: 
- a partitura para piano publicada pela editora francesa Max Eschig (número de 
catálogo M.E. 2169 e copyright de 1928) e 
- a partitura para orquestra, que é um fac-símile pertencente a coleção do Museu 
Villa-Lobos (em que, na última página, temos a anotação de 1942 como sendo a 
data dessa cópia manuscrita assinada por Arminda Neves de Almeida). 
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1.5 Alguns apontamentos a respeito de notação musical 
 Desde os primeiros compassos (e praticamente na partitura toda), a 
edição do Rudepoema para piano solo foi feita com dois tamanhos diferentes de 
fontes para as notas musicais. Na primeira página da partitura, há uma nota de 
rodapé para esclarecer que “tudo o que é gravado em notas [com fontes] grandes 
deve ser destacado”.  24
Figura 02: O Rudepoema e a notação com dois tamanhos diferentes de fontes para as notas 
musicais. 
 Esta é uma maneira de identificar visualmente a existência de diferentes 
patamares ocupados pelos materiais composicionais. O recurso de notação foi 
empregado anteriormente por diversos compositores, com propostas semelhantes 
de interpretação. Vide um exemplo verificável no início da partitura Estudos 
Sinfônicos (1834) de Robert Schumann: 
 "Tout ce qui est gravé en grosses notes doit être mis en dehors” no original francês.24
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Figura 03: Estudos Sinfônicos de R. Schumann e a notação com fontes de dois tamanhos diferentes. 
 Com esse recurso simples, que é a utilização de dois tamanhos diferentes 
de fontes para as notas musicais impressas nas partituras, tanto Schumann quanto 
Villa-Lobos conseguem facilitar (ao menos um pouco) a identificação dos planos 
musicais que devem ser destacados e ter certo protagonismo. Porém, sabemos que 
um bom pianista frequentemente necessita demonstrar numa performance a 
existência de uma quantidade de planos musicais maior em peças com polifonias 
densas. Tendo isso em vista, Villa-Lobos também lança mão de outros recursos de 
notação para diferenciar esses planos: marcações de diferentes dinâmicas para 
camadas distintas de informação; articulações variadas (especialmente acentos); 
distribuição das notas musicais em três ou quatro pautas (para, inclusive, facilitar a 
leitura das notas em passagens com texturas de muita densidade vertical). 
Figura 04: Exemplo do uso de quatro pautas para escrever um trecho com muitas informações. 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1.6 Andamentos anotados nas partituras 
 Comentarei, aqui, três casos (entre muitos outros que são mencionados 
no ítem que discorre a respeito da revisão das partituras consultadas) em que os 
andamentos anotados por Villa-Lobos nas duas versões do Rudepoema são 
confusos ou impõe dificuldades técnicas quase intransponíveis, especialmente em 
trechos contidos na versão orquestral. 
 Nos compassos 25-27, por exemplo, o compositor anota o andamento 
animé [animado] com a indicação metronômica, entre parênteses, de 160 semínimas 
por minuto. Especialmente pelo fato dos violinos terem de trabalhar nos registros 
agudo e agudíssimo tocando tercinas de semicolcheias nos primeiros compassos 
dessa passagem, a orquestração desse trecho, criada por Villa-Lobos, é pouco 
promissora porque, como agravante, temos o fato da dinâmica nesse contexto ser 
um fortissimo com massivo preenchimento feito pelos instrumentos de sopros (que 
ocupam uma ampla tessitura) e as cordas graves. Vide a figura 05: 
Figura 05: Passagem com notas rápidas para os violinos, escritas nos registros agudo e agudíssimo. 
o número [3] de ensaio indica o início do compasso 25. 
 Há, também, inconsistências entre a sugestão de andamento textual e a 
marcação metronômica anotadas por Villa-Lobos no Rudepoema. A partir do 
compasso 39, observa-se, tanto na versão pianística quanto na orquestral, a 
expressão plus mouvementé [mais agitado] porém a indicação da velocidade 
metronômica é de 60 semínimas por minuto. Por se tratar de um trecho musical 
escrito com formula de compasso 2/2, é provável que tenha havido um equívoco e a 
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figura de valor correta, que deveria aparecer na indicação metronômica, seria uma 
mínima - portanto a velocidade de execução precisaria ser o dobro da indicada nas 
duas partituras. 
 Há uma anotação dúbia no compasso 553 da versão orquestral que não 
aparece na versão pianística. No primeiro tempo desse compasso há a inclusão de 
um ritardando seguida de a tempo. Porém, essa indicação faria sentido apenas para 
o material atribuído aos trombones e não para as diversas camadas independentes 
de ostinatos escritas para os tímpanos, celesta, orquestra cordas friccionadas e 
harpas. Examinarei melhor este caso no ítem Rudepoema: comentários a respeito 
das partituras consultadas e nas respectivas subdivisões. 
 Nessas situações acima citadas temos, na prática, a exemplificação da 
necessidade do compositor-transcritor analisar detalhadamente a peça que será 
transcrita para que tome decisões diante desses impasses. Caberá a ele tomar parte 
no jogo da negociação examinado em diversas vertentes da tradutologia. No caso 
da transcrição do Rudepoema para banda sinfônica, eu não poderia me eximir da 
responsabilidade de indicar soluções para esses dilemas. Examinarei as soluções 
que foram postas em prática para os casos acima citados e outros tantos no capítulo 
4, que é dedicado à reunião de exemplos fundamentados nesse trabalho de 
transcrição musical. 
1.7 Rudepoema: comentários a respeito das partituras consultadas 
 Separei, neste ítem, a maior parte das particularidades vistas na revisões 
feitas nas partituras pianística e orquestral do Rudepoema de Villa-Lobos. O intuito 
dessa separação é privilegiar a fluidez de leitura do capítulo, que mostra de forma 
panorâmica na primeira parte as vertentes de pesquisa focadas na revisão da obra 
villalobiana e a eventual produção de novas edições.  
1.7.1. Versão pianística 
 Inicio este texto com informações gerais a respeito de elementos 
presentes partitura do Rudepoema para piano solo que podem gerar dúvidas aos 
intérpretes. Na sequência, listarei inconsistências ou erros presentes na edição 
publicada pela editora Max Eschig (numero de catálogo M.E. 2169 e copyright de 
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1928).  
 Um primeiro comentário é que observam-se relativamente poucas 
anotações indicativas do uso dos pedais na versão pianística do Rudepoema. Em 
contrapartida, Villa-Lobos emprega uma quantidade elevada de ligaduras que 
indicam o efeito lasciare vibrare, ou seja, as notas que recebem essas ligaduras 
deverão ter os sons sustentados por um tempo maior do que o designado pela figura 
de valor escrita na partitura. Para o intérprete, é um desafio considerável escolher 
qual dos pedais usar e por quanto tempo esses sons poderão ser prolongados em 
uma obra de tamanha complexidade, tendo em vista as limitações técnicas do 
próprio instrumento e também a necessidade de se julgar em quais trechos a 
permanência de sons sustentados por esses meios serão bem-vindas. 
* * * 
 A partir deste ponto, onde começarei a comentar as particularidades da 
partitura, além de usar o recuo esquerdo - que marca o início de um novo parágrafo 
- acrescentei espaçamentos entre os textos que não se referem ao mesmo 
compasso (ou grupo de compassos). Desta maneira, a diagramação deste trecho 
concernente à revisão das partituras ajudará o leitor a se localizar pois muitas 
construções textuais tornam-se, inevitavelmente, repetitivas nesse tipo de trabalho.  
 Compasso 28: A primeira colcheia que aparece nesse compasso, escrita 
no quarto tempo, deve ser um Mi natural. Portanto essa nota deve receber o sinal 
bequadro porque há um Mib no segundo tempo do compasso, tornando necessária 
a anulação desse acidente. 
 Compasso 39: Villa-Lobos escreveu a expressão plus mouvementé [mais 
agitado] porém a indicação metronômica de 60 semínimas por minuto certamente 
está equivocada, pois resultaria em um andamento lento. Porém, levando em conta 
que formula de compasso é 2/2, considero que a anotação metronômica deveria ser 
de 60 mínimas por minuto. 
 Compassos 67-68: Villa-Lobos indica uma dinâmica FFFF para o material 
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musical que deve ser tocado pela mão direita do pianista. Porém, não fica claro até 
qual compasso essa dinâmica deverá ser empregada. A próxima dinâmica anotada 
na partitura aparece apenas no compasso 75 e está grafada de tal maneira que 
parece se referir apenas a uma figuração em semicolcheias, presente no terceiro 
tempo do compasso. 
 Compassos 84-85: A melodia que aparece na pauta superior está anotada 
com dinâmica piano. Porém, no compasso 85, há tercinas (escritas com fontes 
pequenas ) com a indicação de dinâmica mezzo forte e esse material musical é 25
uma voz interna que, teoricamente, deveria soar em segundo plano em relação à 
melodia escrita na pauta superior. Uma interpretação musical possível é iniciar o 
grupo de tercinas em mezzo forte e, pouco tempo depois, o interprete realizar um 
diminuendo de forma a não tirar o destaque da melodia escrita na pauta superior. 
 Compasso 108: No segundo tempo desse compasso, na pauta escrita 
para a mão esquerda, há as notas Dó-Si-Dó claramente marcadas com uma 
ligadura. A mão esquerda, nesse mesmo tempo, deverá tocar duas notas Mi que 
estão anotadas staccato. Considero que o referido princípio é aplicável ao material 
escrito na pauta para a mão direita, embora a notação da ligadura, neste caso, não 
tenha deixado esse procedimento claro: que as notas Sol-Fá#-Sol sejam tocadas 
ligadas, enquanto as duas notas Mi devem ser tocadas staccato. O mesmo tipo de 
ocorrência é visto até o compasso 126. Confira a Figura 06. 
Figura 06: No segundo tempo do compasso 108, o exemplo de três notas ligadas e duas staccato, 
escritas para ambas as mãos. 
 Compassos 133-158: Não fica claro, nesse trecho, quais dinâmicas 
devem ser seguidas pelo pianista para tocar as notas musicais escritas com fontes 
 Confira as observações feitas a respeito da notação com fontes pequenas no ítem 1.5.25
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grandes. Se o pianista seguir a indicação presente no compasso 132, o trecho todo 
deverá ser tocado predominantemente forte, em especial a partir do compasso 142 
porque Villa-Lobos anota acentos em todas as notas escritas com fontes grandes. 
 Compasso 206: Segundo as indicações dinâmicas presentes no trecho 
integrado pelos compassos 191-211, as intensidades predominantes devem ser 
fortissimo e fortississimo. No compasso 206 aparece o termo crescendo, no entanto 
não é possível saber ao certo até onde o aumento de intensidade deve acontecer 
porque a próxima dinâmica que aparecerá na partitura está situada apenas no 
compasso 212 (e é um forte). Um caminho possível para interpretar esse efeito 
crescendo é realizar um piano subito no início do compasso 206 e crescer a 
intensidade sonora até o compasso 210. No compasso 211, o pianista pode realizar 
um diminuendo em conjunto com a indicação poco ritardando, que está contida 
nesse compasso, para chegar à dinâmica forte presente na melodia do compasso 
212. 
 Compasso 344: Falta a indicação da ocorrência de uma tercina de 
colcheias, no primeiro tempo do compasso (contendo as notas Lá-Fá#-Sol), na 
pauta da mão direita. 
 Compasso 408: Há marcações contraditórias para definir o caráter/
andamento a partir desse compasso: no início da pauta superior está escrito Furioso 
(Furieux) e entre a terceira e quarta pautas, apenas um tempo depois, aparece a 
indicação Un poco menos (Un peu moins). A anotação dessa segunda expressão foi 
feita num local do compasso onde existem apenas notas sustentadas escritas 
nessas duas pautas inferiores. A única explicação plausível é que o texto Un poco 
menos se refira à intensidade sonora, e não ao andamento e, mesmo assim, ele 
estaria fora de lugar pois só faria sentido se estivesse próximo da segunda pauta, 
que contém um arpejo descendente anotado com a dinâmica mezzo forte. 
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Figura 07: Furioso e un poco menos. 
 Compasso 455: Falta a indicação rf>p na quarta colcheia. Compare com 
os compassos 454, 458 e 459. 
 Compasso 447: O quarto acorde escrito na pauta da mão direita deve 
conter as notas Fá, Lá e Dó. Compare com os compassos 446 e 451. 
 Compasso 475: Há uma indicação de compasso quaternário (simbolizado 
pelo número 4) que é redundante pois a mesma indicação apareceu anteriormente, 
no compasso 467 e não há mudanças de fórmula de compasso nesse trecho. 
 Compasso 510: O primeiro acorde na pauta destinada à mão esquerda, 
que é formado pelas notas Mi, Sol#, Si, Ré, deve ter a duração de uma colcheia (e 
não uma semínima). 
 Compasso 520: Na pauta superior, a nota mais grave do segundo acorde 
deve ser Sol (e não Láb), mantendo assim a lógica dos acordes com notas oitavadas 
nos extremos - a mais grave e a mais aguda de cada um deles - presente nesse 
trecho. 
 Compassos 521-522: No último tempo do compasso 521, há um sinal 
indicativo de crescendo iniciado em uma dinâmica FFF que é direcionado para o 
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compasso seguinte que, por sua vez, não contém indicação dinâmica. Na versão 
orquestral, Villa-Lobos parece ter decidido suprir a falta de anotações dinâmicas que 
havia no compasso 522 marcando-as para quase todos os instrumentos (exceto 
trompetes)  que tocam nesse compasso. Porém essas anotações variam de acordo 
com os instrumentos: há desde FF para os piccolos e trompas, até FFFF para o 
quarteto de trombones (mesmo que estes instrumentos estejam fazendo apenas 
preenchimento harmônico). 
 Compasso 528: Na segunda pauta (de cima para baixo) há a indicação de 
uma tercina no segundo tempo desse compasso. Porém, o correto seria indicar uma 
quintina, pois trata-se da distribuição de uma semínima e uma semicolcheia em um 
único tempo desse compasso. 
1.7.2 Versão orquestral 
 Ao transcrever o Rudepoema para banda sinfônica, foi necessário cotejar 
as partituras das versões orquestral e pianística com o intuito de dirimir dúvidas em 
relação a possíveis erros nessas partituras. 
 Muitos erros presentes na versão orquestral foram detectados pela 
simples comparação entre as partes dos instrumentos existentes na partitura. 
Exemplifico esse procedimento comparativo com a observação do compasso 441 da 
parte para as trompas 3 e 4: a duas primeiras notas presentes na tercina devem ser 
Sol# (soando Dó# uma 5J abaixo pois se tratam de trompas afinadas em Fá e a 
notação adotada no manuscrito é a transposta). Essa correção de notas foi possível 
ao comparar a parte de trompas 3 e 4 com as partes de flautas, oboés e I e II 
violinos. Ao conferir a versão pianística, confirmou-se a hipótese inicial. Além disso, 
analisando os compassos seguintes, constata-se que Villa-Lobos usou essa 
figuração rítmica sempre dentro de contextos melódicos em que havia uma distância 
de 1 semitom (ou 12 semitons, se há saltos de oitavas) entre as segundas e as 
terceiras notas das tercinas.  
  
* * * 
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 Compasso 1: Não há marcação de dinâmica para a trompa 1. Seguindo a 
lógica da marcação feita para o saxofone alto, que dobra essa passagem, a 
dinâmica para a trompa 1 pode ser anotada piano. 
 Compasso 7: Faltam as indicações dos acentos, para as flautas e oboés, 
na nota Dó#. Compare com a parte de saxofone soprano escrita para esse mesmo 
compasso. 
 A primeira pausa anotada na parte das violas deve ser uma figura de 
semicolcheia (e não uma colcheia). Compare com a parte de clarinetas escrita 
também no compasso 7. 
 Compassos 10: A primeira nota escrita para os fagotes deve ser um Mi (e 
não um Mi#). Compare com o compasso 12 escrito para esse mesmo instrumento e 
com o compasso correspondente na partitura da versão para piano solo. 
 Compasso 10-11: Considero preferível padronizar a notação que é 
utilizada para o I violino também para as flautas para que fique claro na partitura que 
esses naipes devem estar sincronizados. Na transcrição para banda sinfônica, 
reescrevi o compasso usando semifusas onde havia apojaturas. 
 Observe, ainda, que nos compassos 10-11, as figuras de valores curtos 
escritas para os violinos e flautas devem ser tercinas de semifusas (e não fusas). 
 Compasso 16: deve haver a indicação de tutti na parte de violoncelos pois 
no compasso 9 havia a indicação de um violoncelo solo. É importante que todos os 
violoncelos toquem a partir do compasso 16 pois trata-se de um crescendo que 
prepara o fortissimo do compasso 17. 
 Compasso 17-25: Falta a marcação dos acentos em todas as notas dos 
fagotes, contrafagote, trombones e tuba. Compare com os mesmos compassos 
escritos para as cordas graves e para o piano orquestral. 
 Compasso 21: Provavelmente deveria haver a anotação de A2 na parte 
de piccolos. Esse dobramento pode acontecer até o compasso 28, onde existe a 
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indicação de um diminuendo. Nesse caso, os compassos 29 e 30 seriam tocados 
apenas pelo piccolo 1, pois essa solução seria mais condizente com a dinâmica 
piano que está marcada nos dois últimos compassos dessa nota longa. 
 Compasso 27: No primeiro tempo do compasso, falta uma semínima Lá# 
(nota escrita) para a clarineta piccolo em Eb, que deve estar ligada à mesma nota do 
compasso anterior. 
 No segundo tempo do compasso 27, faltam as indicações de tercinas de 
colcheias (no caso, uma semínima seguida de uma colcheia contidas em um único 
tempo) para as clarinetas e saxofones. 
 Compasso 29: A sexta semicolcheia escrita na parte de violoncelos deve 
ser um Lá natural. Isso é justificável por se tratar de uma passagem cromática que 
se repete no compasso 30. Compare com a partitura da versão para piano solo. 
 Compasso 34: Falta a indicação con sordino para o trombone 1. Vide que 
a surdina é retirada pouco depois (via sordino), no final do compasso 35. 
 Compasso 35-37: seguindo a lógica da parte escrita para o I violino, a 
clarineta piccolo em Eb deve ter semínimas pontuadas após as sequências de 
tercinas de semicolcheias. 
 Compassos 42-43: Na parte para a harpa 1, sugiro a substituição da 
primeira pausa de cada compasso por uma nota Ré# grave, seguindo a lógica dos 
mesmos compassos escritos na parte de piano orquestral. 
 Compassos 42-46: As clarinetas em Eb, Bb e a clarineta baixo dobram o 
piano, a harpa e os I violinos no trecho compreendido entre os compassos 39-41. 
Esse mesmo tipo de dobramento poderia prosseguir ao menos até o compasso 46 
para que a coerência de orquestração seja mantida. 
  
 Compasso 47-50: Nos compassos 47-48, apenas os I violinos fazem os 
arpejos ascendentes que exploram os registros agudo e agudíssimo dos 
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instrumentos. Os II violinos começam a tocar apenas no compasso 49 materiais 
semelhantes aos encontrados na parte de I violinos (a partir do início dos arpejos 
descendentes). O fato desses materiais estarem restritos apenas aos violinos pode 
comprometer drasticamente o equilíbrio da orquestração desses compassos porque 
o quarteto de trombones toca a melodia principal nas regiões média-aguda e, 
mesmo não havendo marcações de dinâmicas para os metais desde o compasso 39 
(mezzo forte) a partitura da versão para piano solo do Rudepoema nos informa que 
se trata de um toujours crescendo (confira o compasso 48 da versão pianística) que 
prepara o FFFF do compasso 51. 
 Compasso 51: Falta um acento nas semibreves pontuadas escritas para 
os contrabaixos (divisi). Veja que, nesse mesmo compasso, existem acentos 
marcados nas partes de todos instrumentos que tocam semibreves pontuadas. 
 Compasso 52: Certamente deveria haver a notação diminuendo nas 
tercinas de semínimas inscritas nas partes tanto dos trombones quanto da orquestra 
de cordas pois a dinâmica FFF, que aparece desde o compasso 51, seria excessiva 
para a chegada no compasso 53, uma vez que orquestração presente nele é bem 
menos pesada que a dos compassos imediatamente anteriores. Além disso, os 
trombones retomam o material musical presente no compasso 39, caracterizado 
pela dinâmica mezzo forte e o diminuendo sugerido auxiliaria nessa transição. 
 Compasso 53: Faltam marcações de dinâmicas nas partes de trombones 
e orquestra de cordas (a dinâmica anterior, anotada no compasso 51, era 
fortississimo e o contexto muda radicalmente no compasso 53, conforme foi 
detalhado acima, nas observações feitas para o compasso 52).  
 Ainda no compasso 53, faltam as marcações de acentos nas semibreves 
escritas nas partes dos contrabaixos e trompas. 
 A segunda fusa escrita para a celesta - mão direita - deve ser uma nota si 
(e não uma nota sol). Ao observar o padrão estabelecido nos compassos 53-54, 
percebe-se que a mão direita da celesta toca arpejos exatamente uma oitava acima 
em relação aos escritos para a mão esquerda. Compare, também, com a versão 
para piano solo. 
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 Compasso 54: Seguindo o modelo das partes de fagotes e contrabaixos, 
as partes de contrafagote e trompas devem ter uma pausa de semínima no último 
tempo desse compasso. 
 Compasso 55: o ostinato das clarinetas poderia começar com duas 
semicolcheias (em salto de oitava, sendo a primeira nota o Fá agudo) a partir da 
metade do primeiro tempo desse compasso. Isto posto, as clarinetas começariam 
tocar o ostinato juntamente com a nota mais aguda da celesta contida nesse mesmo 
compasso. Vide a sugestão de acréscimo ilustrada pela Figura 08. 
Figura 08: Início do ostinato para as clarinetas. Compasso 55. 
 Compasso 63: Considero que é preferível não ligar as notas escritas no 
compasso 63 para os saxofones com as notas do próximo compasso. Além de 
proporcionar aos instrumentistas uma chance para respirar entre o compasso 63 e o 
64, ao separar esses sons, os saxofonistas poderão enfatizar o sforzato presente no 
compasso 64. 
 Compasso 66: Na parte de trompete 1, falta uma ligadura de valor entre a 
mínima e a colcheia (vide as partes de flautas e oboés, que dobram esse trecho). 
 Compasso 69: Nas partes de violoncelos e contrabaixos, a figura de valor 
deve ser uma mínima pontuada (portanto não há uma pausa de semínima no último 
tempo). 
 Nas partes de violinos e violas, falta a marcação dinâmica (forte ou 
fortissimo) porque é pouco provável que esses instrumentos devam seguir a 
dinâmica anterior, o FFFF encontrado no compasso 67. 
 Compasso 70: Falta a marcação dinâmica na parte de violoncelos. 
Confira as observações feitas a respeito do compassos 69, para os violinos e violas. 
 Compassos 69-73: Comparando a versão pianística com a versão 
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orquestral do Rudepoema, existe divergência na rítmica anotada para os trombones 
3 e 4. Na transcrição para banda sinfônica, optei pela forma que é encontrada na 
partitura para piano solo - uma semicolcheia ligada a uma mínima, nos compassos 
69, 71 e 73. 
 Compasso 75: Deve haver um acento na nota Si presente na parte de 
contrabaixos. Compare com as partes de fagotes, contrafagote, tuba, tímpanos e 
piano orquestral. 
 Compasso 76: A primeira figura de valor escrita na parte de tuba deve ser 
uma mínima pontuada (portanto não há uma pausa de semínima no terceiro tempo 
do compasso). Compare com o que está escrito para os fagotes, contrafagote e 
contrabaixos no mesmo compasso. 
 Compasso 88: As duas figuras de valor anotadas para as clarinetas 
devem ser semicolcheias (e não colcheias) no final do compasso. Vide a versão para 
piano solo. 
 Compassos 89-102: O ostinato formado por tercinas de semínimas 
(iniciado no compasso 89 na parte de piccolos e, a partir do compasso 93, também 
presente na parte de flautas) pode receber ligaduras, uma para cada compasso. 
Essa estratégia de notação contribuirá para que esse trecho musical ganhe certa 
leveza na medida que, de forma subjacente, as ligaduras indiquem que as segundas 
e terceiras semínimas de cada grupo de tercinas não devem ser acentuadas. 
 Compasso 106: No segundo tempo, a nota mais grave dos II violinos deve 
ser um Lá#. Compare com o compasso 114 e também com os respectivos 
compassos escritos na versão para piano solo. 
 Compasso 108: As duas primeiras semicolcheias do trompete 1 devem 
ser ligadas. Vide o mesmo compasso escrito para a clarineta piccolo em Eb, que 
dobra o trompete oitava acima. 
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 Compasso 114: Na parte de clarineta 1 em Bb, a última semicolcheia do 
primeiro tempo do compasso 114 deve ser uma nota Dó natural escrita (e não Dób), 
para que soe um Sib. 
 Compasso 117: a última semicolcheia escrita nas partes de flauta 1 e I 
violinos deve ser uma nota Sib (e não uma nota Lá ou Sibb).  
 Compasso 119: A quarta semicolcheia escrita para os I violinos deve ser 
um Sib (e não uma nota Lá). 
  
 Compassos 130-132: Na parte de flautas, provavelmente faltou a 
anotação de oitava acima (isso se considerarmos que, nessa passagem, o piccolo 2 
deveria estar a uma distância intervalar de uma 4J em relação a flauta 1). Tocar essa 
passagem oitava acima em relação ao que está anotado no manuscrito faz mais 
sentido do ponto de vista do equilíbrio orquestral, caso contrário as flautas 
facilmente serão encobertas pois a orquestração desse trecho é bastante densa. 
 Compasso 155: Na parte de oboés, falta uma ligadura de valor entre a 
última colcheia da tercina e a semínima seguinte. Vide as partes para flautas e 
clarinetas correspondentes ao mesmo compasso. 
Compasso 162: Na parte de I violinos há um divisi em que a quarta 
semicolcheia deve ser um Sol# (para os violinos que tocam a nota superior) e Ré# 
(para aqueles que tocam a nota inferior). 
 Ainda no compasso 162, a segunda semicolcheia dos II violinos deve ser 
um Sol#. 
 Compasso 163: a quarta semicolcheia escrita para os II violinos deve ser 
um Sib (e não uma nota Lá). Ao comparar com a versão pianística, fica evidente que 
nesse compasso Villa-Lobos cria uma harmonização dada pela alternância das 
teclas brancas e pretas do piano. 
 Compassos 182-183: Na parte para contrabaixos, falta uma ligadura de 
 70
valor entre esses dois compassos. Vide as partes de fagotes e contrafagote. 
 Compassos 198-199: é pouco provável que a celesta possa ser ouvida 
nesses dois compassos (e também em outros dois trechos subsequentes: nos 
compassos 202-203 e 206-211). Nesses trechos, a celesta poderia ser substituída 
pelo glockenspiel. 
 Compasso 211: Há divergência entre a rítmica anotada nas partes de 
piano orquestral e I violinos. Optei pela versão escrita para o piano orquestral 
(porque, inclusive, ela coincide com a versão para piano solo). Na parte de I violinos, 
não fica claro se o último tempo do compasso deve ser ocupado por uma quiáltera 
de sete notas, com as duas últimas figuras unidas por uma ligadura de valor. 
 Compasso 212: Na parte de harpa 1, falta um acento na semibreve 
presente na pauta relativa a mão esquerda. Vide os compassos 214-234 pois Villa-
Lobos marcou acentos em todas as notas Sib graves subsequentes. 
 Compasso 214: Seguindo a lógica dos compassos 216, 218, 220 etc., no 
compasso 214 poderia ser incluída uma nota Sib (pizzicato) para os contrabaixos. 
Repare que, excetuando o compasso 232, há inúmeros pizzicati de contrabaixos em 
uníssono com a harpa 1, e essas notas coincidem, também, com o início de notas 
longas tocadas pelo fagote. 
 Compasso 224: A nota mais aguda para a clarineta piccolo em Eb deve 
ser um Mi# (escrito - para soar Sol#). Vide a versão para piano solo. 
 Compasso 232: Seguindo a lógica dos compassos anteriores, é possível 
que tenha faltado anotar uma nota Sib (pizzicato) para os contrabaixos. Vide as 
observações feitas para o compasso 214. 
 Compasso 250: Na última colcheia escrita na parte para as harpas, a 
segunda nota mais aguda deve ser um Ré (e não um Mi). Vide as partes de I e II 
violinos e compare também com a versão pianística. 
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 As três primeiras notas escritas para o saxofone soprano no compasso 
250 devem ser Dó# (e não Dó natural) de forma quem soem Si. Compare com as 
partes de corne-inglês e de clarineta 2 desse mesmo compasso.   
 Compasso 270: A primeira colcheia escrita na parte de tímpanos poderia 
ser substituída por uma pausa de mesmo valor. Isso ajudaria a enfatizar a segunda 
colcheia presente na parte de violoncelos e não a primeira delas, que está ligada ao 
compasso anterior. 
 Compasso 281: O trilo escrito para a celesta é pouco eficaz no contexto 
desse tutti fortississimo. Ele pode ser reescrito para vibrafone (especialmente se ele 
for tocado com baquetas duras, recurso técnico que concederá ao instrumento uma 
sonoridade bem incisiva). 
 Compassos 286 e 288: Nas partes de trompas 1-2 e trombones 1-2, a 
última pausa dos compassos mencionados deve ser uma colcheia (e não uma 
semicolcheia). 
 Compasso 294: Vide a observação feita a respeito do compasso 270 pois 
trata-se de um caso idêntico ao anteriormente examinado. 
 Compasso 302: Vide a observação feita a respeito do compasso 281 pois, 
novamente, a celesta foi empregada em um contexto pouco favorável. 
 Compasso 315: É recomendável incluir a indicação diminuendo nas notas 
longas dos fagotes e contrafagotes e também no rulo escrito na parte de tímpanos, 
de forma a preparar a finalização desse pedal grave no compasso 318. 
  
 Compassos 317-318: O rulo escrito para o tímpano, no trecho que vai do 
compasso 303 a 316, pode ser prolongado até o compasso 318, assim ele dobrará 
as notas longas dos fagotes e contrafagote. 
 Compassos 342-346: Nos compassos 349-352, Villa-Lobos emprega uma 
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matraca e um reco-reco que poderiam ser usados nos compassos 342-346 da 
mesma maneira, pois as passagens musicais são similares. Compare os usos 
idênticos de glissandi escritos para os violinos nos dois trechos citados e a forma 
que a matraca e o reco-reco complementam esses efeitos. 
 Compasso 383: No trecho compreendido entre os compassos 366 e 380, 
há notas longas na parte escrita para as violas, sempre notas Sib iniciadas com a 
indicação sforzato. Dois pares de trompas se revezam fazendo o dobramento desse 
trecho, de tal maneira que sempre um dos pares toca o início das notas longas 
(iniciadas sforzato) junto com as violas. A exceção é o compasso 383, onde a 
entrada das trompas 3 e 4 não coincide com a nota longa das violas. Optei por 
adiantar a entrada das trompas 3 e 4 para o compasso 382 pois é possível que a 
quebra do padrão tenha sido resultada por um lapso do compositor ou da copista. 
 Compasso 396: não há marcação de dinâmica para os I e II violinos e 
violas. É pouco provável que esses naipes devam continuar tocando com a dinâmica 
piano anotada no compasso 389. É aconselhável marcar mezzo forte (ou forte) para 
os violinos e violas pois a partir do compasso 395 os três trompetes tem mezzo forte 
anotado na parte escrita para eles. 
 Compasso 403-405: confira, na figura 09, o primeiro compasso do 
ostinato desse trecho musical com a padronização das articulações e acentos 
sugerida para os fagotes, contrafagote, violoncelos (divisi) e contrabaixos. 
  
Figura 09: Compasso 403: padronização das articulações e acentos para violoncelos (divisi) e 
contrabaixo. 
 Compassos 408-409: As notas escritas para os trompetes fazem mais 
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sentido se forem lidas como sons reais e não como se estivessem transpostas para 
Sib. Um lapso de transposição parecido com esse aconteceu nos compassos 
504-505, também na parte dos trompetes (no fac-símile há, inclusive, uma anotação 
a lápis destacando essa ocorrência). 
 Compasso 413: Na parte de clarineta baixo, falta a indicação da tercina 
de semicolcheias no segundo tempo do compasso. 
 Compassos 429-431: A parte inferior da página 72 do fac-símile está 
bastante manchada. Foi necessário consultar a versão pianística para tentar deduzir 
(recriar talvez seja o termo mais adequado) quais notas foram escritas para os II 
violinos, violas e violoncelos. 
Figura 10: Fragmento da página 72 do fac-símile, que está manchada (compassos 429-431). 
 Compasso 441: Na tercina de semicolcheias escrita para as trompas 3 e 
4, as duas primeiras notas devem ser Sol# (e não Sol natural). Confira as partes de I 
e II violinos, flautas e oboés. 
 Seguindo a lógica observável nos compassos 442-448, o Fá# escrito no 
sexto tempo do compasso 441 para os contrabaixos deve ser uma colcheia (seguida 
por uma pausa de semicolcheia). Compare, também, com a parte de contrafagote. 
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 Compasso 448: Nesse compasso, há acidentes ocorrentes errados nas 
semínimas duplamente pontuadas presentes nas partes de flautas, oboés, clarinetas 
e trompas 3-4. Tanto na parte das flautas quanto na dos oboés, deve haver a nota 
Fá em intervalos de oitava. Para as clarinetas, as notas escritas têm de ser Sol em 
oitavas. Para as trompas 3 e 4, a nota correta é a Dó (em uníssono). 
 Compasso 449: Nas partes de flautas e oboés, falta a anotação dos 
acentos em várias figuras. Compare com as partes de I e II violinos porque trata-se 
da mesma melodia. 
 Compassos 451-455: Nesse trecho, a clave correta, que deveria aparecer 
na parte do naipe de violas, é a de Sol. A clave de Dó foi marcada erroneamente no 
início da página 79 do fac-símile. Repare que o retorno da clave de Dó está anotado 
no final do compasso 455 e que antes, no compasso 449 (situado na página 78 do 
fac-símile), havia uma clave de Sol. 
 Compasso 452: Na parte de trombone 2, a quarta colcheia deve ser uma 
nota Lá (e não um Si). Compare com o mesmo compasso presente na versão 
pianística do Rudepoema. 
 Compasso 454: No final de um glissando que se inicia no compasso 453, 
Villa-Lobos empregou uma nota Lá no registro agudíssimo da harpa que não está 
presente na tessitura do instrumento. (A nota mais aguda possível de se escrever 
para uma harpa é um Sol#). Sugiro que a nota Lá seja substituída pela nota Fá (uma 
3M abaixo) pois, dessa maneira, os gestos dos glissandi que vão do registro médio 
até o agudíssimo são mantidos e a nova nota escolhida não compromete a lógica 
harmônica presente nesse compasso. 
 Ainda no compasso 454, faltou escrever o sinal indicativo de oitava acima 
nas partes de piano orquestral e harpas, no último tempo do compasso (em todas as 
pautas destinadas para esses instrumentos). Compare com as partes de I e II 
violinos e também com a parte de celesta. 
 Compasso 456: Seguindo a lógica presente nas partes de harpas 
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(observável a partir do compasso 457) e na parte de piano orquestral (a partir do 
compasso 458), sugiro iniciar o uso de acordes com as notas indicadas sforzato 
desde o compasso 456. Com isso, a entrada das harpas e do piano orquestral 
combinados aconteceria juntamente com o início do ostinato que Villa-Lobos 
escreveu. 
 Compasso 469: Veja a observação feita para o compasso 456 pois o 
mesmo acorde pode ser escrito nas partes de piano orquestral e harpas presentes 
no compasso 469. 
 Compassos 472-473: Faltou marcar a acentuação nas notas presentes 
nas partes de harpas (compare com as partes de piano orquestral e orquestra de 
cordas). 
 Compasso 485: Nas partes da orquestra de cordas, falta uma pausa de 
semicolcheia logo após a primeira semicolcheia desse compasso. Compare com as 
partes dos demais instrumentos da orquestra que tocam esse material rítmico. 
 Compassos 491-495: Está faltando a página 91 na cópia fac-similar (e a 
página 90 foi digitalizada duas vezes), que corresponde aos cinco compassos aqui 
mencionados. Como não foi possível localizar a página correta junto ao Museu Villa-
Lobos para fazer a transcrição do Rudepoema para banda sinfônica, optei por recriar 
a orquestração dos compassos 491-495, tomando como base as páginas seguintes 
do fac-símile (especialmente as páginas 92-94) e consultando a versão pianística da 
peça. 
 Compassos 504-505: Na parte de trompete 1, há um lapso no processo 
de transposição desses dois compassos. Existe uma anotação feita a lápis: in A 
inserida sobre a pausa do compasso 503. Se esses dois compassos forem lidos 
como se as notas fossem transportadas para um trompete afinado em Lá (ou seja, 
os sons escritos soando uma 3m abaixo), teremos os sons reais que seriam os 
esperados para o trecho. Essa conclusão é endossada pelo fato do trompete 1 ter 
de realizar um dobramento em uníssono de algumas notas da melodia atribuída para 
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uma clarineta solo. No compasso 507 está escrito in Bb, também a lápis, para que a 
leitura da transposição retorne ao usual. 
 Compasso 510: A primeira figura de valor escrita nas partes de clarineta 
piccolo em Eb e Clarinetas em Sib deve ser uma semicolcheia (e não uma colcheia). 
 Compassos 514: Na parte de clarineta piccolo em Eb, as duas primeiras 
notas devem ser Dó natural (e não Dó#) para que soem Eb. Compare com as partes 
de piccolos e flautas relativas ao mesmo compasso. 
 Compasso 515: A primeira nota escrita para as flautas deve ser um Ré. 
Trata-se de um dobramento em uníssono da parte de I violinos. Compare, também, 
com o que está escrito para esses instrumentos no compasso 517. 
 Compassos 516: Na parte de clarineta piccolo em Eb, as duas primeiras 
notas devem ser Dó natural (e não Dó#). Vide os comentários feitos a respeito do 
compasso 514. 
 Compassos 514, 516 e 518: No último tempo desses compassos, há 
fermatas anotadas na partitura orquestral que não constam na partitura pianística. 
Na transcrição para banda sinfônica, optei por marcar essas fermatas. 
 Compasso 518: Falta a marcação de um ritardando, semelhante às 
encontradas nos compassos 514 e 516. 
 Compasso 520: A última colcheia pontuada escrita na parte dos trompetes 
deve ser Fá#  em oitavas (e não Mi em oitavas) pois os trompetes dobram as cordas 
médio-agudas, trompas e diversas madeiras. Compare, também, com a versão 
pianística. 
 Compasso 522: Villa-Lobos anotou dinâmicas para quase todos os 
instrumentos (exceto para o naipe de trompetes) que tocam nesse compasso. 
Porém as anotações variam de acordo com os instrumentos, de forma não muito 
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lógica: há anotações que vão desde FF para os piccolos e trompas, até FFFF para 
os quatro trombones (e essa dinâmica não é coerente com o fato do quarteto de 
trombones estar incumbido de fazer apenas o preenchimento harmônico). 
 Compasso 528: no terceiro tempo desse compasso escrito para os 
piccolos, flautas e I e II violinos, as quiálteras corretas de serem anotadas são as de 
seis semicolcheias (e não quintinas, como está escrito). A justificativa é simples: a 
pausa de semicolcheia presente no início do terceiro tempo não foi computada. 
 Compasso 542: Há um rallentando marcado nesse compasso. Porém, na 
versão pianística, ele aparece apenas no compasso seguinte. Na transcrição para 
banda sinfônica, optei por marcá-lo no compasso 543. 
 Compasso 543: Padronizei a anotação das tercinas escritas para a harpa 
1 seguindo a maneira que elas estão escritas nas partes de I e II violinos pois trata-
se de um dobramento e, em termos de leitura, a grafia encontrada nas partes de 
violinos é mais simples. Compare, também, com a notação feita para esse mesmo 
compasso na versão pianística do Rudepoema. 
 Compassos 550 e 553: Optei por não marcar as indicações de ritardando 
e a tempo contidas na versão orquestral pois elas não se encontram na partitura da 
versão pianística. Além disso, a realização do ritardando não permitiria a fluidez 
necessária para esse trecho musical, que é repleto de ostinatos sobrepostos. Um 
dos ostinatos, inclusive (escrito para celesta), estabelece uma relação de polirritmia 
com os demais. 
 Compasso 558: A primeira nota escrita na parte de trombones 1 e 2 deve 
ser Sol natural. Compare com a parte de violas e também com a versão pianística. 
 Compasso 570: há pouca clareza para que se saiba quais são as notas 
presentes nesse trecho da partitura porque a cópia fac-similar está bastante 
manchada. Mas foi possível reconstituir esse fragmento da partitura orquestral a 
partir da comparação entre as diversas pautas (para deduzir onde há dobramentos 
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e, provavelmente, notas iguais) e consultando a versão pianística. 
 Compasso 573: Considero a velocidade metronômica que sugere 172 
semínimas por minuto para esse trecho da versão orquestral incompatível com a 
expressão large et violent que Villa-Lobos escreveu no mesmo compasso. 
Consultando a partitura pianística, vemos uma sugestão de velocidade metronômica 
mais condizente com o trecho: 72 semínimas por minuto. 
 Compasso 580: Entre os compassos 580 e 581, há sinais de cesura 
marcados nas pautas de quase todos os instrumentos. O problema é que existem 
glissandi escritos para celesta e harpas cujos pontos de chegada ocorrem no 
começo do compasso 581. Uma solução possível é reescrever os glissandi de tal 
maneira que os pontos de chegada sejam antecipados para o final do compasso 
580. Vide a Figura 11, que ilustra uma maneira de anotar essa antecipação. 
 Na parte de trompetes, a última fusa escrita no compasso 580 deve ser 
uma nota Fá# (e não Mi). Compare com a parte de saxofone soprano. 
 
Figura 11: Sugestão de anotação dos glissandi com pontos de chegada antecipados. 
 Compasso 596: Não fica claro até qual compasso os tímpanos deveriam 
tocar o ostinato iniciado no compasso 585. Se observarmos atentamente a página 
115 do fac-símile, repararemos que as bandeirolas das últimas figuras do compasso 
596 estão escritas de tal maneira que dão a entender que o ostinato continuaria na 
página seguinte. Porém, na página 116, a pauta destinada a parte dos tímpanos está 
em branco. Na transcrição para banda sinfônica, decidi escrever o ostinato até o 
final do compasso 599. No compasso 600, Villa-Lobos introduz um ostinato diferente 
do anterior - também escrito para percussão mas desta vez destinado ao chocalho e 
reco-reco - e, por isso, considerei que o compasso 599 seria um ponto estratégico 
para a finalização do ostinato dos tímpanos. 
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 Compassos 600-601: Seguindo a lógica dos compassos anteriores 
(597-599) e posteriores (602-606), decidi empregar os contrabaixos também nos 
compassos 600-601, de forma que eles dobrem a tuba e o contrafagote. 
 Compassos 607-610: Não é possível que a harpa 2 toque esse ostinato 
da forma que está anotado, alternando rapidamente os pares de notas Ré + Mi e Mib 
+ Fá# em virtude do mecanismo de pedais da harpa orquestral. Seria necessário 
enarmonizar as notas da seguinte maneira: Ré + Fáb e Mib + Solb. Mesmo assim, a 
passagem seria de realização complexa uma vez que a harpa 2 tem de tocar um 
ostinato presente nos compassos 597-606 e não há tempo suficiente - apenas uma 
fusa - para mudar a posição do pedais das notas Fá e Sol (porque as notas do novo 
ostinato são formadas pelos pares Sol + Lá e Fá# + Sib). No caso da transcrição 
para banda sinfônica, decidi atribuir as notas da harpa 2 - que, de qualquer forma, 
não consta na instrumentação utilizada (pelas razões explicadas no ítem a respeito 
das instrumentações do Rudepoema) - para outros instrumentos da banda sinfônica. 
 Compasso 608: A primeira nota Solb presente nas partes de trompas, no 
segundo tempo do compasso, deve estar grafada como pertencente a uma tercina 
de colcheia (e não semicolcheia). 
 Compassos 634-643: nesses compasso mencionados, Villa-Lobos 
escreveu uma parte para contrabaixos que é, em termos técnicos, extremamente 
difícil para os intérpretes. Tratam-se de arpejos rápidos envolvendo alternâncias 
ininterruptas entre as cordas do instrumento, além de constantes mudanças de 
posição da mão esquerda. A dinâmica fortissimo e a marcação metronômica (114 
colcheias por minuto: confira o compasso 592 do fac-símile) em nada favorecem a 
execução desse trecho, que é inteiramente escrito em fusas. Na transcrição para 
banda sinfônica, optei por suprimir a primeira nota de cada grupo contendo quatro 
fusas. Essas notas suprimidas da parte de contrabaixos estão devidamente 
representadas nos naipes de madeiras e metais graves (que tocam fortissimo), 
portanto, não haverá prejuízo em termos harmônicos. Essa medida torna a 
performance da parte de contrabaixos mais viável. 
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2. Os múltiplos gestos musicais contidos no pianismo de Heitor Villa-Lobos 
  
 É sabido que Villa-Lobos não era pianista, seu instrumento foi o 
violoncelo. A despeito disso, o compositor escreveu um vasto repertório pianístico, 
isto é, uma vasta literatura musical para piano. O renomado pianista Souza Lima 
redigiu, ainda em 1968, um livro intitulado “A obra pianística de Villa-Lobos”, onde 
comenta esse feito: 
 Villa-Lobos não era pianista, isto é, não foi músico que se 
tenha dedicado especialmente ao piano, como acontece com a 
maioria dos jovens músicos brasileiros (…). O fato de não ser um 
especialista do piano, surpreende-nos quando constatamos que sua 
produção pianística manifesta, desde os primeiros compassos de 
seus primeiros trabalhos, uma maneira tão particular de tratar o 
instrumento, contradizendo aquela impressão e parecendo-nos 
tratar-se, realmente, de um pianista militante, conhecedor de tôdas 
as minúcias e segredos da técnica e, o que é ainda mais 
extraordinário, revelando processos novos, fórmulas diferentes de 
mecânica pianística, problemas rítmicos absolutamente fora dos 
usuais, tudo sempre a serviço de efeitos sonoros inéditos, de 
finalidade expressiva (LIMA, 1968, p. 5) 
 De fato, um grande número de composições para piano de Villa-Lobos é 
conhecido por sua alta complexidade, que exige do intérprete domínio e 
versatilidade técnicos e uma escuta atenta aos múltiplos gestos musicais contidos 
no pianismo exigido pelo compositor. Neste capítulo, mostrarei desdobramentos 
dessas ideias diretamente ligadas a compreensão da música pianística de Villa-
Lobos e tendo como ponto de vista a influência lapidar oriunda tanto de instrumentos 
musicais típicos da música popular brasileira, quanto do violoncelo (o primeiro 
instrumento que Villa-Lobos aprendeu a tocar, ainda criança ) na composição 26
villalobiana. 
 Por trás da voz composicional inconfundível de Villa-Lobos, detectamos 
fortes reverberações de peças escritas por Debussy, Béla Bartók e Igor Stravinsky, 
Com isso, a análise de obras desses autores foi de extrema valia para entender as 
versões orquestral e pianística do Rudepoema e poder elaborar o meu próprio ponto 
de vista a partir do meio expressivo de uma banda sinfônica. 
 No entanto, a obra pianística do compositor revela também uma outra 
 Confira PILGER (2013, p. 40).26
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característica importante. Nela, pode-se verificar o uso do piano como um recurso 
musical que abrange gestos musicais característicos de outros instrumentos, fato 
que tem sido objeto de análise musical na contemporaneidade, como veremos 
adiante. Essa não é uma novidade para a literatura para piano, como também 
poderemos ver a seguir, mas com certeza marca as composições para este 
instrumento escritas por Villa-Lobos. 
  
2.1 Pianismo 
 A observação do fenômeno do pianismo nas obras 
musicais escritas para piano pode ser feita levando-se em 
consideração dois fatores principais: o estilo composicional do 
compositor, onde se podem detectar constâncias e mesmo costumes 
de escrita e escritura; e o uso funcional de escrita pianística que leva, 
quase sempre, a um mesmo ou semelhante objetivo musical. Ambas 
as observações levam a se perceber maneiras como o compositor 
aborda o instrumento, sendo perfeitamente distinguíveis tanto o 
pianista que escreve para piano como o não pianista. Isto porque, 
embora ambos tenham como resultado uma feitura adequada e, no 
mais das vezes, original na abordagem das técnicas execucionais, o 
uso, mais extensivo de adequações de mão em um e menos 
extensivo em outro, denuncia uma busca de escrita que leva a uma 
escritura, ponto-de-vista de um pianismo particular. Isto acaba 
resultando num pensamento musical original. (PICCHI, 2012, p. 133). 
 A partir dessas ideias do compositor e pianista Achille Picchi, podemos 
inicialmente entender o pianismo como o conjunto de procedimentos composicionais 
utilizados na escrita de música para piano, tendo em vista os gestos musicais que 
são ponto de partida ou os gestos que resultam desses procedimentos. O autor é 
categórico ao estabelecer as diferenças do pianismo resultante da escrita de um 
pianista-compositor e do compositor que não é pianista (PICCHI, 2012, p. 133). 
Contudo, é necessário salientar que um compositor não pianista poderá vivenciar 
por meio da experimentação um tipo de pianismo diferentemente daquele 
compositor pianista hábil, extremamente condicionado a uma tradição técnica e 
fluente em um repertório alicerçador da formação de um pianista (e que, de alguma 
maneira, na hora de compor, influirá na concepção de materiais conformados com a 
dedilhação, formatação de acordes, distribuição dos materiais musicais pela 
tessitura do instrumento, utilização dos pedais do piano etc.).  
 O pianismo criado por um compositor que não é pianista - o caso de Villa-
Lobos - pode proporcionar certas liberdades criativas, uma vez que o instrumento 
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será abordado de maneira diferente daquela condicionada a tradições 
abundantemente presentes no repertório do compositor que é pianista. É claro que 
apenas o fato de um compositor não tocar piano não o elevará automaticamente ao 
status de criador de grande originalidade. A circunstância do repertório pianístico 
villalobiano é especial porque ele, no que concerne a técnicas composicionais, tinha 
também uma postura criadora especulativa e, por isso, conforme observa o 
compositor Rodolfo Coelho de Souza, Villa-Lobos “sentiu-se livre para realizar 
experimentações de linguagem que geraram sentidos originais, com características 
híbridas e que apontaram direções alternativas para a música do século 
vinte” (SOUZA, 2010, p. 152).  
 Alguns gestos composicionais criados por um compositor são fortemente 
ligados à notação musical, ou seja, aos procedimentos composicionais observáveis 
quando o compositor dialoga de forma mais direta com as elaborações e 
reelaborações possibilitadas a partir de esquemas de notação das ideias na forma 
de partitura.  No livro Notação, Representação e Composição, esse diálogo é trazido 
à tona pelo compositor Edson Zampronha com a finalidade de evidenciar como o 
processo de desenvolvimento de notação musical é fruto de uma constante 
construção, em que o novo agrega valores, modificando a tradição estabelecida, ao 
mesmo tempo em que a preserva sob outros signos. Além disso, o autor nota que as 
mudanças de notação musical, decorridas em toda a História da Música, acabaram 
por propiciar novas bases léxicas, fundamentais para o surgimento de novas 
linguagens musicais (ZAMPRONHA, 2000). 
 Por sua vez, outros gestos musicais presentes em composições são 
resultantes da influência exercida por um determinado instrumento (ou voz) em um 
meio expressivo diferente. Um caso comum é dado pela simulação da sonoridade e 
gestos musicais de um instrumento utilizando algum outro, ou seja, um idiomatismo 
instrumental pode ser importado por um compositor (consciente ou 
inconscientemente) durante a concepção de materiais musicais para um contexto 
diverso daquele tradicionalmente encontrado. 
 Mostrarei exemplos das práticas de alguns compositores que utilizaram 
técnicas pertinentes a um instrumento (que podemos chamar genericamente de 
escrita idiomática instrumental) transportadas para outro. Assim, apresentarei mais 
casos da literatura musical para piano em que é possível averiguar a importação de 
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gestuais condizentes a um instrumento ou voz (ou agrupamentos instrumentais e/ou 
vocais) para a escrita musical destinada a outro meio expressivo, no caso, o piano. 
Essa espécie de influência musical, conforme será apontado, contribui para a 
concepção do que é o pianismo e a grande abrangência do termo ao tratarmos das 
composições de Villa-Lobos.  
 As importações de gestual não são recursos exclusivos de Villa-Lobos, na 
verdade, estão presentes em diversos períodos históricos da música de concerto. 
No século XIX, por exemplo, temos importantes precedentes na obra pianística de 
Franz Liszt. O compositor e pianista escreveu músicas que homenageavam a 
Hungria, e em várias delas é observável a utilização de gestos instrumentais da 
música cigana (vistos na época como elementos de diferenciação da nacionalidade 
húngara). Na coleção de Rapsódias Húngaras para piano há, nitidamente, a 
utilização de gestos do cimbalom, instrumento comumente usado na música cigana 
praticada na região da Hungria. Destaco, na figura 12, uma passagem da Rapsódia 
Húngara no. 2 em que se vê arpejos rápidos e um “quase trilo” divididos para as 
duas mãos do pianista, de forma semelhante a execução idiomática do cimbalom, 
que é tocado com duas baquetas. 
Figura 12: Rapsódia Húngara no. 2, música de F. Liszt influenciada pela idiomática do cimbalom. 
 No início do século XX, poucos anos antes de Villa-Lobos ter escrito a 
segunda suíte d’A Prole do Bebê, Igor Stravinsky criava um pianismo nitidamente 
influenciado pelos instrumentos de percussão. Destacamos o trecho inicial do Tango 
que ilustra um dos procedimentos utilizados pelo compositor russo em duas versões 
diferentes da suíte A História do Soldado. Na primeira versão, o início do Tango é 
escrito para violino e percussão e na segunda versão o mesmo trecho musical é 
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rescrito para violino e piano. 
 
Figura 13: Início do Tango (d‘A História do Soldado) de Stravinsky com violino e percussão. 
Figura 14: Início do Tango (d’A História do Soldado) de Stravinsky - a parte de percussão transcrita 
para piano. 
 Na versão com violino e percussão, os primeiros compassos do Tango 
são escritos para caixa clara com a esteira desligada (cassa chiare - senza timbro) e 
bumbo sinfônico (gran cassa). Na versão que utiliza piano e violino, os sons 
percussivos são recriados na parte do piano com a utilização de notas avulsas ou 
em acordes com batimentos de intervalos de 7M (nos pares Réb + Dó e Láb + Sol) 
ou 9m (nos pares Fá# + Sol e Solb + Láb). As alturas estão distribuídas de maneira 
que não dobrem as notas tocadas pelo violino no mesmo trecho, portanto fazendo 
aumentar a complexidade dos acordes gerados pela sobreposição dos sons tocados 
simultaneamente pelos dois instrumentos. Mais adiante no Tango e em outros 
movimentos d’A História, Stravinsky transcreve a percussão para piano utilizando 
outras combinações de notas, o que mostra uma preocupação do compositor em 
evitar o reforço de alturas já encontradas no violino ou na clarineta em um 
determinado trecho musical. Com essa estratégia, a composição também terá uma 
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maior variedade de timbres pianísticos que representem os instrumentos de 
percussão existentes na outra versão da mesma música. 
 Com esses exemplos acima citados, provenientes de músicas de Liszt e 
Stravinsky, pudemos observar que o pianismo criado por um compositor é delineado 
pelas influências provenientes de outros meios expressivos. Nos próximos ítens, 
mostrarei elementos participantes do pianismo de Villa-Lobos que são fortemente 
influenciados pela importação do gestual de outros meios expressivos musicais. 
2.2. Violão e viola caipira 
 O violão é quase um sinônimo da expressão musical popular brasileira e o 
instrumento foi bastante importante na poética de Villa-Lobos. Essa importância 
pode ser averiguada para além das obras dele compostas originalmente para violão. 
Algumas composições para piano (e outros meios expressivos) fazem referências 
claras ao violão e a viola caipira, também um instrumento de cordas dedilhadas. 
Villa-Lobos trabalhou ostensivamente com a importação de gestos musicais 
característicos desses instrumentos. Na coleção de Serestas para voz e piano, 
temos um pianismo rico em gestos semelhantes aos encontráveis na música 
violonística, como a utilização de sons que coincidem com as alturas das cordas 
soltas do violão (PICCHI 2010, p. 76). Na figura 15, que mostra o trecho final da 
Seresta no. 2, destaco os dois últimos compassos ilustrativos a utilização de gestos 
tipicamente violonísticos. 
"  
Figura 15: Villa-Lobos, Serestas no. 2: sons que coincidem com as alturas das cordas soltas do 
violão. 
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 Na composição O Lobozinho de Vidro (pertencente a coleção intitulada A 
prole do Bebê - Suíte no. 2), temos passagens que são, ao mesmo tempo, alusivas 
a música para instrumentos de cordas dedilhadas e a instrumentos percutidos. Logo 
nos primeiros compassos, temos o mote composicional do adensamento harmônico 
que será reapresentado e reelaborado ao longo da peça. O ponto de partida é uma 
nota Si, rebatida pelas duas mãos do pianista. Não se trata de uma simples 
alternância de mãos para que seja possível alcançar maior velocidade de execução. 
O compositor cria um padrão de distribuição das notas para as mãos direita e 
esquerda (d-d-d-e-d-e-d-e) que, a partir do compasso 6, ficará evidenciado pela 
utilização de notas diferentes (com a mão direita trabalhando nas teclas brancas e a 
esquerda nas teclas pretas). Observa-se na partitura redundâncias na notação das 
semicolcheias, uma vez que elas estão agrupadas por hastes e bandeirolas em 
comum para as duas mãos (entre as duas pautas) enquanto também há hastes e 
bandeirolas na parte superior da pauta superior e na parte inferior da pauta inferior. 
O fato de o compositor anotar em duas pautas e para mãos diferentes a mesma nota 
Si nos faz lembrar o modo de execução de um instrumento de percussão tocado 
com duas ou mais baquetas, com pelo menos uma baqueta em cada mão do 
instrumentista (vide tabela 01). Se pensarmos a respeito das semelhanças desse 
gestual contido nos primeiros compassos d’O Lobozinho de Vidro com músicas 
elaboradas para cordas dedilhadas, a alternância das duas mãos ao tocar a mesma 
nota musical, guardadas as devidas proporções, terá certa aproximação com o 
gestual do efeito chamado bisbligliando, recurso comum no violão ou na viola 
caipira, e que é uma espécie de trilo ou trêmulo obtido pela alternância rápida de 
sons com mesma altura porém com timbres diferentes. 
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Figura 16: Início d’O Lobozinho de Vidro de Villa-Lobos alusão ao bisbigliando das cordas dedilhadas 
e crescendo percussivo. 
 Elaborei um gráfico que representa um roteiro da distribuição de oito 
semicolcheias no primeiro compasso d’O Lobozinho de Vidro, no qual cada círculo 
vermelho representa uma semicolcheia tocada pela mão direita ou esquerda do 
pianista. Confira a Tabela 1: 
  
 Vejamos um exemplo de como o pianismo inspirado nas cordas 
dedilhadas se revela em Rudepoema. Nos compassos 31-35 desta música, Villa-
Lobos escreve arpejos rápidos que fazem lembrar os gestos do violão ou da viola 
caipira (especialmente se esses instrumentos forem tocados com as unhas, a partir 
do movimento de abertura da mão). 
Tabela 1: roteiro de distribuição das semicolcheias no 
compasso 1 d’O Lobozinho de Vidro.
1 2 3 4 5 6 7 8
Mão direita
Mão esquerda  
   
 
    
 
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"  
Figura 17: No Rudepoema, arpejos contidos nos compassos 31-35 que fazem lembrar gestos do 
violão e da viola caipira. 
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2.3. Percussão 
 Como foi afirmado pelo percussionista Luiz D’Anunciação (2006), os 
instrumentos de percussão tem importância ímpar na música de Villa-Lobos. Logo, 
não é de se estranhar que o pianismo villalobiano incorpore também elementos que 
aludam a instrumentos percussivos, inclusive aqueles típicos da música popular 
brasileira. E os exemplos são incontáveis. Mostrarei dois casos exemplares em que 
gestos percussivos deixaram marcas estruturais nas composições de Villa-Lobos. O 
primeiro está presente no Choros no. 5 - Alma Brasileira, peça na qual o piano soa 
em diversos momentos como se citasse musicalmente um grupo de percussão 
popular. O segundo encontra-se em um trecho do final de Rudepoema. Neste caso, 
o piano é tocado de tal maneira que ele próprio praticamente se torna um 
instrumento de percussão. É fundamental esclarecer que com essa afirmativa eu 
não me refiro à tradicional classificação do piano enquanto um instrumento de teclas 
percutidas por martelos de feltro, mas, enfatizo, conforme veremos, a maneira que 
Villa-Lobos solicita que o intérprete golpeie as teclas com o pulso. 
 Na parte central do Choros no. 5 - Alma Brasileira, temos o piano tratado 
como um simulador de uma batucada brasileira. No segmento inicial, existem 
acordes marcados sforzato e em intensidade fortíssima, com grande densidade no 
registro extremo-grave do piano (e essa densidade é proporcionada por acordes em 
posição cerrada com seis sons diferentes). A partir da indicação de andamento “Bem 
Ritmado”, um ostinato se estabelece como desdobramento do acorde principal F#6, 
sobre o qual uma melodia em modo menor é construída, gerando ambiguidade 
modal entre o modo maior e menor sobrepostos. Ainda do ponto de vista da análise 
textural, teremos um adensamento ocasionado pela alternância dos acordes de F#6 
com tríades de CM - que distam entre si um intervalo de trítono - e cujas notas, se 
entendidas de forma enarmônica, funcionarão como sensíveis individuais (Si# 
conduzido para Dó#) e II grau abaixado (Sol conduzido descendentemente para 
Fá#) em relação ao acorde de F#6. As características percussivas do trecho são 
ressaltadas pelas mudanças abruptas de intensidade, deslocamentos de acentos no 
ostinato e melodia anotada com acentuações a cada nota. 
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Figura 18: Villa-Lobos: Choros no. 5, parte central, trecho semelhante a uma batucada. 
 Do Rudepoema para piano solo, destaco um exemplo de uso percussivo 
do instrumento nos últimos compassos da música. Villa-Lobos usa duas expressões 
francesas para definir o caráter (assez rude: brutal) e a maneira que o intérprete 
deve tocar as últimas notas da música dos clusters no registro extremo grave (à 
coups de poing: golpear as teclas com o punho), com anotações de dinâmica 
rFFFF> e articulações marcato (V). Trata-se, ao meu ver, de um importante 
precedente às notações hiperbólicas (e divertidas) de György Ligeti : 27
Figura 19: Últimos compassos do Rudepoema. As teclas devem ser golpeadas com o punho. 
 Confira, por exemplo, o Concerto para Piano de Ligeti. No compasso 96 dessa peça, o compositor 27
anota uma dinâmica FFFFFF e indica a articulação com quatro acentos (>) sobrepostos nas notas 
escritas para o piano solista.
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2.4 Violoncelo 
 O violoncelista Hugo Vargas Pilger desenvolveu uma vasta pesquisa na 
qual demonstra o quanto o idiomatismo do violoncelo (um dos instrumentos 
prediletos de Villa-Lobos e que ele também tocava) influenciou na escrita do 
compositor para diferentes meios expressivos (PILGER, 2013). 
 Pilger cita um caso curioso que é a peça Il Bove, escrita provavelmente 
em 1916, na qual existe uma prescrição na parte de violoncelo solicitando que o 
músico deve tocar certo trecho de maneira que soe como a imitação do mugido de 
um boi (PILGER, 2013, p. 193). O exemplo das marcas idiomáticas do violoncelo 
influenciando o pianismo villalobiano que forneço aqui é oriundo da peça O Boizinho 
de Chumbo, contida na suite A Prole do Bebê no. 2, escrita em 1921 e estreada em 
1927. Villa-Lobos reaproveita a mesma ideia musical de Il Bove: a partir de uma nota 
no registro grave, ele cria um cromatismo ascendente com âmbito de 3m e vai até 
uma nota que serve de ponto culminante frasal para, depois, descender 
cromaticamente um âmbito de 2M. De certa forma, podemos dizer o compositor faz 
uma dupla alusão em O Boizinho de Chumbo, pois ele cita um material 
iminentemente violoncelístico que, por sua vez, pretende imitar o mugido de um boi. 
 
Figura 20: O Boizinho de Chumbo. Material musical semelhante ao encontrado na música Il Bove. 
 Caso Villa-Lobos tivesse feito uma versão orquestral de A Prole no. 2, 
lanço a hipótese de que existiriam grandes chances do compositor destinar esses 
materiais o trecho da música O Boizinho de Chumbo  para as cordas graves para 
que a referência ao violoncelo fosse mantida. Na figura 20, destaco com um 
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retângulo vermelho o fragmento que poderia ser atribuído aos violoncelos e 
contrabaixos em uníssono por oitavas (quem sabe com dobramentos de fagotes e 
contrafagotes) e com uma forma oval destaco a imitação 5J acima que poderia ser 
realizada pelas violas (quiçá dobradas por uma clarineta baixo). Se Villa-Lobos 
fizesse assim a distribuição dos materiais, poderia explorar as sonoridades 
proeminentes das cordas Dó tanto dos violoncelos (à maneira de Il Bove) quanto das 
violas. 
Pianismo, referências e transcrição musical 
 A compreensão de como as músicas de Villa-Lobos escritas para piano 
incorporam gestos musicais de outros instrumentos é importante para que o 
intérprete do instrumento, no momento de sua performance, consiga (ou ao menos 
se esforce para) realizar os efeitos sonoros desejados pelo compositor. Ela é 
essencial, também, para o compositor-transcritor que almeja fazer uma nova versão 
dessas músicas, pois ele pode, com isso, explorar esses materiais em um novo meio 
expressivo de maneira semelhante à que foi feita pelo compositor da música e 
também criar novas expressões idiomáticas em sua transcrição. 
 Esses empréstimos de gestuais e recursos idiomáticos provenientes de 
outros instrumentos (ou vozes) feitos por Villa-Lobos, quando identificados pelo 
compositor-transcritor, devem estar presentes na transcrição, como forma de 
valorizar camadas mais profundas de significados musicais, que detém a 
potencialidade de enriquecer o processo de escuta do ouvinte. Nesse sentido, uma 
transcrição baseada em uma peça pianística que, por sua vez, contém referências a 
outros meios expressivos, deverá abrigar - sempre que possível - essas diversas 
camadas de informação. E se o transcritor não puder manter as mesmas referências 
encontradas na música tomada como ponto de partida, que ele ao menos crie outras 
que funcionem de maneira equivalente. 
 Pensemos em uma situação hipotética, ainda baseada no exemplo d’O 
Bozinho de Chumbo, que foi citado no ítem anterior: caso um transcritor deseje 
transcrever essa peça para banda sinfônica e não consiga manter o referencial ao 
violoncelo (que, por sua vez, precisa imitar o mugido de um boi - conforme foi 
constatado a partir da citação que Villa-Lobos faz da música Il Bove), então o 
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mínimo que devemos esperar é que a referência aos sons imitados pelo violoncelo 
sejam restituídos por meio de algum outro instrumento ou combinação instrumental. 
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3. Um método de transcrição musical 
 Neste capítulo, apresentarei caminhos para se realizar uma transcrição 
musical.  Dividi o presente texto em itens que refletem as mais variadas dúvidas que 
podem surgir durante esse tipo de trabalho. Além das técnicas de transcrição 
propriamente ditas, abordarei assuntos concernentes tanto à preparação do 
compositor-transcritor para essa tarefa, ao mostrar maneiras de estudar o repertório 
ligado a música a ser transcrita, quanto à organização dos materiais que esse artista 
utilizará para transcrever (por exemplo: formas práticas para o transcritor conseguir 
se situar durante a alternância da leitura da partitura consultada - o original ou 
originais - e a partitura da transcrição que está sendo elaborada. Além de dissertar a 
respeito de casos gerais, enumerarei, também, estratégias que foram adotadas 
particularmente na transcrição do Rudepoema para banda sinfônica pois elas 
fizeram parte do meu processo criativo ao transcrever essa música e podem ser 
úteis para outros compositores-transcritores. 
 Reforço que não se trata de escrever aqui uma cartilha com regrário 
estrito e sim reunir técnicas que estão intimamente ligadas aos processos criativos 
com os quais tenho trabalhado e eles, porventura, poderão inspirar outros 
compositores-transcritores a descobrir seus próprios caminhos para recriar partituras 
com diferentes meios expressivos. 
   
3.1. Estudo do repertório 
O objetivo de toda arte não é algo impossível? - O poeta exprime (ou 
quer exprimir) o inexprimível, o pintor reproduz o irreproduzível, o 
estatuário fixa o infixável. Não é surpreendente, pois, que o tradutor 
se empenhe em traduzir o intraduzível.  (RONÁI 1987, p. 14). 
   Para a compreensão do estilo composicional de um determinado autor, é 
necessário desenvolver uma relação de grande convivência com as obras 
produzidas por ele e até mesmo com músicas correlatas (aquelas que, de alguma 
forma, dialogam com a peça a ser transcrita) escritas por outros compositores. Essa 
ideia, presente no contexto da tradutologia, é examinada por Umberto Eco e ele 
afirma que “uma tradução não depende apenas do contexto linguístico, mas também 
de algo que está fora do texto e que chamaremos de informação acerca do mundo 
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ou informação enciclopédica” (ECO, 2007, p. 36). 
 Esse tipo de estudo estilístico, que um compositor-transcritor faz, guarda 
certa semelhança com a experiência que um músico performer adquire ao longo da 
carreira. Pensemos no caso de um pianista que tenha estudado algumas dezenas 
de sonatas para piano de Josef Haydn. Caso esse pianista decida estudar mais uma 
sonata da coleção do compositor austríaco, certamente as primeiras leituras da nova 
peça serão mais desenvoltas do que as leituras feitas durante os primeiros estudos 
das sonatas de Haydn empreendidos em sua carreira porque o pianista já seria 
familiar com gestos musicais recorrentes nesse repertório e a decifração da nova 
peça se beneficiaria das experiências anteriormente adquiridas. Se o hipotético 
pianista ainda tivesse estudado peças escritas por compositores dos círculos de 
influências musicais de Haydn, esse repertório adicional também seria valoroso e 
faria parte da “informação enciclopédica” - segundo a apropriação que faço da 
nomenclatura utilizada por Umberto Eco - desse performer. 
 No caso da elaboração de uma transcrição musical, se o compositor-
transcritor desejar construir fortes elos estilísticos entre a transcrição em processo 
de elaboração e outras músicas do mesmo autor da peça em que se baseia, ele terá 
de pesquisar um vasto repertório e identificar elementos recorrentes averiguáveis 
nas obras desse determinado autor da peça a ser transcrita, para formar um 
arcabouço de recursos técnicos suficientes para escrever uma transcrição. 
 Por outro lado, há o desafio de escrever uma transcrição para meios 
expressivos que, por alguma razão (histórica ou casual), não participaram do escopo 
criativo de um determinado compositor. Nessa situação, os caminhos serão 
diferentes para encontrar referenciais e trabalhar com esse repertório. Imaginemos o 
caso de uma peça orquestral de W. A. Mozart cuja transcrição seja encomendada, 
nos dias de hoje, para integrar o repertório de uma orquestra de metais e percussão. 
Mozart nunca escreveu uma peça para esse tipo de meio expressivo (que, 
comumente, é formado por dezenas de instrumentos das famílias dos metais e 
percussão dos mais variados tipos), inclusive porque inúmeros instrumentos 
empregados nesse tipo de conjunto orquestral sequer haviam sido inventados na 
época em que o compositor vienense viveu. E os tipos de instrumentos das famílias 
dos metais e percussão existentes na época dele (por ex. tímpanos, trompas, 
trompetes e trombones) sofreram tantas modificações do ponto de vista construtivo 
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que os exemplares daquele tempo pouco se assemelhariam aos atualmente 
disponíveis. Além disso, mais de dois séculos nos separam do período em que 
Mozart viveu e as linguagens musicais se transformaram muito desde então, e esse 
fato influencia na maneira como a peça seria recriada nos dias de hoje. Mesmo que 
o transcritor tenha em mente reescrever a peça mozartiana levando em conta 
pesquisas de práticas históricas, ainda assim os resultados sofrem as influências 
das práticas contemporâneas, especialmente pelo fato do ouvinte atual (aqui incluo 
tanto o transcritor quanto o público) perceber a música diferentemente da maneira 
que ela seria percebida pela audiência que testemunhou o período Clássico. Um 
caso desses deixa explícito que o transcritor deve conhecer muitíssimo bem não 
somente o repertório correlato ao ponto de partida (a música que pretende 
transcrever) mas também ter pleno domínio da linguagem encontrada no meio 
expressivo do ponto de chegada (a transcrição propriamente dita). Sendo assim, o 
processo criativo concernente a essa transcrição aqui imaginada - a de uma música 
composta por Mozart recriada para uma orquestra de metais e percussão - 
envolveria elucubrar a respeito de quais maneiras o potencial expressivo do novo 
suporte contribuiria para que a transcrição, à despeito da distância existente entre os 
meios expressivos, soasse pertencente ao universo do repertório das orquestras de 
metais e percussão atuais, sem deixar de ser mozartiana.  
 Nessas situações onde há enorme distância tanto do ponto de vista da 
instrumentação, quanto das poéticas com as quais devo me familiarizar para 
transcrever músicas, recorro (quase como um alento ou incentivo) às palavras do 
tradutor Paulo Ronái, citadas na epígrafe deste capítulo, porque elas se encaixam 
perfeitamente no contexto musical e estimulam que o transcritor exerça seu ofício 
com o mesmo ímpeto do tradutor que “se empenhe em traduzir o 
intraduzível” (RONÁI, 1987, p. 14). 
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3.2. Estratégias organizacionais para a montagem de uma partitura de grandes 
dimensões em uma transcrição 
 O trabalho de transcrição de uma música longa e com uma vasta 
instrumentação pode fluir melhor se o transcritor organizar a maneira como a 
partitura será escrita. 
 Primeiramente, citarei elementos simples de diagramação que 
desempenham uma ajuda crucial para que o transcritor consiga se localizar na 
leitura, escrita e comparação de duas ou mais partituras simultaneamente. 
 O emprego de numeração de compassos e a colocação de letras  (ou 28
números) de ensaio são bastante úteis. As letras de ensaio costumeiramente são 
marcadas em pontos estratégicos de uma partitura, muitas vezes coincidindo - mas 
não apenas - com a divisão formal da música que está sendo anotada. Listo os 
principais casos onde as letras de ensaio podem ser marcadas: (1) no início de uma 
nova frase ou seção; (2) em local onde haja mudança de armadura de clave; (3) em 
local onde aconteça uma troca de fórmula de compasso; (4) em um ponto que seja o 
início da participação de instrumentos que, até então, estavam contando longas 
pausas; (5) no início de alguma passagem musical difícil, seja devido a grandes 
demandas técnicas, seja pela dificuldade de sincronizar os participantes e onde se 
prevê que haverá a necessidade do respectivo excerto ser ensaiado repetidas 
vezes. Feito esse trabalho de marcação na partitura, as partes extraídas para os 
instrumentistas ou cantores logicamente recebem as mesmas anotações, de tal 
forma que a comunicação entre o regente e os demais intérpretes será facilitada 
durante os ensaios pois todos conseguirão localizar rapidamente o trecho que 
precisa ensaiado.  
 Em relação a forma de organizar as pautas de uma partitura, diversos 
tratados de orquestração e manuais de notação musical  aconselham que no 29
 Para maior praticidade, quando forem mencionadas letras de ensaio neste texto o leitor poderá 28
subentender que eventualmente tratam-se de números de ensaio. Não há uma regra geral que defina 
se são preferíveis as inscrições de letras ou números de ensaio em uma determinada partitura. 
Porém, com certa frequência, observa-se que as letras propriamente ditas são mais usadas em 
músicas não muito longas e que, portanto, não necessitarão de marcações de ensaio em uma 
quantidade maior do que o quantidade de letras do alfabeto romano. Mesmo assim, ainda seria 
possível usar as letras do alfabeto romano de forma prolongada com a combinação de duas letras 
(por ex. AA; BB; CC etc.) ou letras e algarismos arábicos combinados (por ex. A2, B2, C2 etc.). 
Confira BLATTER (1980, p. 9).
 Confira READ (1979, p. 336).29
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máximo duas vozes sejam anotadas numa mesma pauta, a não ser que se trate de 
passagens em que os participantes estejam tocando (ou cantando) em uníssono. 
Além dessa separação das vozes em pautas diferentes contribuir com a legibilidade, 
escrever separadamente os materiais designados para cada um dos integrantes de 
um naipe em uma partitura sinfônica propicia que o compositor-transcritor tenha a 
liberdade de criar facilmente materiais diferentes - se assim o desejar - para essas 
linhas. Caso não deseje, basta copiar nas respectivas pautas os materiais que 
devem ser dobrados ou, se não houver dobras, marcar as pausas correspondentes. 
 Ao utilizar numerosos instrumentos de percussão em uma partitura, a 
atenção deverá ser redobrada. É importante ter em mente que um mesmo 
percussionista estará encarregado de tocar vários instrumentos ao longo da música. 
Então, desde o início do trabalho de escrita, é altamente recomendável que o 
compositor-transcritor saiba quantos percussionistas precisarão integrar o naipe e, a 
partir dessa informação, organize-se de forma a delimitar quais instrumentos serão 
tocados por um mesmo músico. Essa precaução tornará a partitura (e, 
consequentemente, as partes) mais facilmente decifrável para os intérpretes. 
3.3. Diários de transcrição 
Um tradutor que não tem dúvidas não pode ser um bom tradutor: 
meu primeiro julgamento sobre a qualidade de um tradutor decorre 
do tipo de questões que ele me faz. (CALVINO, 2015, p. 82). 
 Ana Helena Rossi, ao relatar suas experiências tanto na prática tradutória 
quanto no ensino de tradução, enfatiza que “a redação do diário de tradução torna-
se um instrumento metodológico fundamental para o tradutor não se esquecer dos 
problemas encontrados, nem das respostas dadas, nem das possíveis inter-relações 
existentes nas escolhas tradutórias” (ROSSI, 2014, p. 81). Inspirado na existência de 
diários de tradução, decidi fazer algo semelhante e escrever a respeito do cotidiano 
ligado às transcrições musicais. O primeiro experimento ocorreu ao trabalhar com o 
Rudepoema, onde anotei as dúvidas que foram surgindo durante o estudo das 
partituras e as respectivas soluções que posteriormente encontrei, ao longo dos dois 
anos de trabalho que a transcrição me exigiu. 
 Em transcrições feitas anteriormente, eu vinha me habituando a escrever 
nas próprias partituras informações ligadas aos trabalhos em progresso. Não posso 
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classificar essas anotações como “diários” pois os textos sempre foram bastante 
curtos ou apenas se restringiam ao uso de tópicos ou palavras-chave que 
demonstravam de maneira sucinta as minhas maiores preocupações concernentes a 
uma determinada transcrição. É sabido que forma influencia conteúdo (e vice-versa) 
e essa correlação provou-se mais uma vez válida com a criação desse diário. Ao 
optar pelo formato de um diário propriamente dito, o simples fato de ter mais espaço 
para anotar as ideias e criar uma certa rotina para me dedicar ao texto fez com que 
as inserções textuais se tornassem mais longas e complexas (se comparadas com a 
prática anterior de fazer apenas anotações curtas, diretamente nas partituras). 
 Uma das muitas vantagens de escrever um diário desse tipo é poder 
perceber a recorrência de certos elementos relativos a transcrições e orquestrações. 
Ao constatar essas recorrências, pude selecionar com maior clareza quais 
parâmetros eu poderia focar para a escrita do método de transcrição musical que 
aqui se apresenta. 
 A escrita de diários de tradução eventualmente viabiliza, na forma de 
diálogos ou correspondências, um processo de colaboração entre o escritor e o 
tradutor. Cito uma publicação desse tipo que reforçou positivamente as minhas 
impressões relativas a esse tipo de colaboração. Trata-se da correspondência entre 
o escritor João Guimarães Rosa com o tradutor Eduardo Bizzarri. Destaco um trecho 
das missivas, na qual Guimarães Rosa manifesta tremendo entusiasmo em relação 
ao trabalho de Bizzarri, que estava traduzindo as novelas integrantes do Corpo de 
Baile para o italiano:  
Fiquei feliz. Em tudo constante, V. é sempre o mesmo - tudo em que 
toca, toma valor. Sua carta, ela própria, e a lista de ‘dúvidas’, trazem, 
em cada linha, trazem, digo, a marca da inteligência sem cochilar e 
esse jeito de agarrar as coisas com mão sutil e firme. Já me vejo, 
enfim, vantajosamente traduzido. Sem piada, mas sincero: quem 
quiser realmente ler e entender G. Rosa, depois, terá de ir às edições 
italianas. (BIZZARRI, 2003, p. 37). 
 Em um outro trabalho de transcrição musical que eu fiz, quase 
concomitantemente à transcrição do Rudepoema, a escritura de um diário e o 
dialogo com o compositor da peça do ponto de partida provaram-se igualmente 
frutíferos. Ao transcrever Agnus Dei from Polish Requiem, de K. Penderecki, 
originalmente composto para coro a capela e transcrito por mim para banda 
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sinfônica , o diário de transcrição foi útil, entre outras razões, porque possibilitou 30
que eu levasse ao compositor questões precisas referentes a essa empreitada e 
assim pudemos conversar a respeito das impressões dele concernentes aos 
resultados alcançados na transcrição. 
 O mesmo processo de consulta direita ao compositor (obviamente) não é 
possível no caso de Villa-Lobos, que nos deixou em 1959. Porém, a manutenção de 
um diário de transcrição do Rudepoema foi, de certa forma, um estímulo para 
pesquisar por respostas eventualmente contidas no próprio legado do compositor e 
me guiar por uma revisita aos repertórios de referência (partituras, livros, teses, 
artigos, gravações etc.) a partir dessas anotações diárias. 
3.4. Tessitura (e adequações) 
 A tessitura empregada em uma transcrição musical está duplamente 
condicionada ao uso que era feito desse parâmetro na música tomada como ponto 
de partida e à disponibilidade encontrada no meio expressivo para o qual a peça for 
transcrita. 
 É relativamente mais fácil expandir a tessitura do que comprimí-la. Por 
exemplo: uma música que foi inicialmente escrita para violão e é transcrita para 
orquestra pode receber dobramentos de oitavas ou ter elementos constitutivos 
parcialmente deslocados, uns em relação aos outros. Com a disponibilidade de uma 
tessitura ampla, é possível ao compositor-transcritor aumentar a variedade de 
oitavas nas quais os materiais serão escritos. Um exemplo simples: a reescrita de 
uma repetição frasal em oitava diferente da que era encontrada na peça tomada 
como ponto de partida é um caso corriqueiro desse tipo de expansão da tessitura. 
 A compressão da tessitura é uma operação mais delicada pois 
frequentemente os elementos constitutivos poderão, de certa maneira, se chocar. 
Por exemplo: duas linhas melódicas que eram facilmente diferenciáveis devido às 
distâncias intervalares que as separavam podem perder consideravelmente a 
distinção caso a compressão de tessitura implique em um menor âmbito intervalar 
onde essas linhas melódicas coabitarão. Umberto Eco, ao falar a respeito das 
técnicas tradutórias e estabelecer paralelos com outras artes, relata um 
 Transcrição feita durante o primeiro semestre de 2015 e publicada pela editora Schott Music no 30
final do mesmo ano, sob o número de catálogo 58067.
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procedimento análogo a este da compressão da tessitura presente em gravuras que 
se baseiam em pinturas (ilustrativas de livros e catálogos, quando ainda não 
existiam outras técnicas para reproduzir essas imagens impressas). É frequente que, 
nessas gravuras, os objetos que estavam relativamente distantes entre si serem 
aproximados e as proporções dos componentes serem alteradas pelo incisor, se 
compararmos com a forma que esses elementos originalmente se inseriam na 
pintura que foi gravada. Eco também comenta que alguns elementos da pintura 
original às vezes simplesmente desapareciam na versão gravada porque não havia 
espaço suficiente para eles e isso prejudicaria a clareza da composição geral da 
gravura (ECO,  2007. p. 299). 
 Se ao escrever uma transcrição for inevitável comprimir a tessitura e isso 
comprometer a clareza dos diferentes elementos, o compositor-transcritor tem de 
lidar com a “lei das compensações” - tomando emprestada a expressão de Haroldo 
de Campos, que é endossada por Boris Schnaiderman  - e será necessário recorrer 31
a diferenciação timbrística (e, quem sabe, articulatória) para se compensar a perda 
que aconteceu na tessitura, de forma que a diferenciação que anteriormente as 
grandes distâncias intervalares garantiam aos materiais se torne mais nítida, a partir 
de outros parâmetros. 
3.5. Empregos de articulações 
 Sabemos que as articulações escritas em uma partitura - entre outros 
elementos da notação musical - estão condicionadas às práticas históricas, podendo 
ser interpretadas diferentemente, isto segundo as tradições ligadas a determinados 
compositores e repertórios (HARNONCOURT, 1988). Mesmo em situações em que 
não existem sinais gráficos adicionados às figuras de valor, os modos de ataque, a 
duração etc. variam de acordo com os contextos. Em uma partitura orquestral, é 
comum que haja subjetividade ainda maior envolvida na notação das articulações - 
dada a grande variedade de instrumentos reunidos - pois o compositor familiarizado 
com as respostas articulatórias dos instrumentos pode anotar de maneiras diferentes 
materiais que, em tese, devem soar de formas semelhantes. 
  Portanto, a anotação detalhada das articulações e dinâmicas em uma 
 Confira SCHNAIDERMAN, 2011, p. 102.31
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transcrição também contribui para que o compositor-transcritor realce o caminho 
interpretativo que ele gostaria que fosse seguido pelos intérpretes. Em um estudo 
anterior, descrevo algumas soluções empregadas para a notação de articulações e 
dinâmicas em uma transcrição da Passacaglia em Cm  (BWV 582), de J. S. de Bach, 
feita para uma orquestra de metais e percussão. Em uma tarefa desse tipo, temos 
como ferramentas as pesquisas em musicologia histórica (que abrangem a consulta 
aos tratados musicais de época; cotejar manuscritos e edições variadas das 
partituras da música tomada como ponto de partida para a transcrição; consultar 
trabalhos acadêmicos que façam referências a esses assuntos) para que o 
compositor-transcritor tenha subsídios para entender melhor como um determinado 
compositor concebe suas músicas, inclusive sob o ponto de vista do que esse 
compositor não anotava na partitura, porque, eventualmente, se tratavam de 
procedimentos subentendidos, de acordo com o instrumento para o qual ele 
escreveu, segundo as tradições musicais. Assim, com esses subsídios 
musicológicos, é possível criar a marcação tanto de dinâmicas quanto de 
articulações de forma mais consciente do ponto de vista da poética composicional 
da música tomada como ponto de partida (BOTA, 2014, p. 42). 
 Cito uma dessas peculiaridades de notação que reflete práticas comuns 
da escrita para instrumentos musicais em contextos sinfônicos ao apresentar uma 
ocorrência típica na escrita para xilofone: sabendo que o decaimento sonoro desse 
instrumento é bastante rápido, alguns compositores simplesmente não anotam 
sinais de staccato nas notas musicais escritas para esse instrumento quando 
desejam sons curtos pois consideram que essa seria uma notação redundante. Essa 
prática ocorria especialmente até o final do séc. XIX mas ela ainda é encontrável nos 
dias atuais. Ilustro esse tipo de notação com um fragmento da Danse Macabre, de 
C. Saint-Saëns, no qual observa-se a melodia tocada por uma combinação de 
instrumentos de sopro e xilofone. As notas escritas para os sopros receberam os 
sinais de staccato e tenuto enquanto a parte de xilofone recebeu apenas as notas 
musicais, sem complementos: 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Figura 21: Saint-Saëns, fragmento de Danse Macabre. 
 No caso da anotação de ligaduras, a interpretação desses símbolos 
musicais é ainda mais complexa porque essas marcações podem ter sido feitas com 
diferentes intuitos. Entre as funções das ligaduras está a demarcação do fraseado 
musical e este não necessariamente coincide com as possibilidades técnicas 
instrumentais de executá-los. Na escrita para sopros, eventualmente é necessário 
que os instrumentistas subdividam grandes ligaduras para conseguirem respirar. Da 
mesma maneira, no caso da escrita para instrumentos de cordas friccionadas, as 
ligaduras ainda referem-se aos golpes de arco e nem sempre são factíveis da 
maneira que estão anotadas nas partituras. 
 As ligaduras, em certos casos, se referem apenas à maneira como as 
notas devem ser articuladas. Portanto, uma música pianística (que tem uma lógica 
própria para a marcação de ligaduras pois as técnicas de execuções articulatórias 
dependem de dedilhados e digitações aliados ao uso dos pedais), ao ser transcrita 
para outros meios expressivos, certamente sofrerá revisões nas maneiras que as 
ligaduras serão anotadas na transcrição, de forma a atender às particularidades dos 
diversos instrumentos (ou vozes) requisitados na nova partitura.  
3.6. Amplitudes dinâmicas 
 Ao transcrever uma música, deve-se estar ciente que são raros os casos 
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em que é possível manter as mesmas anotações de dinâmicas encontradas na peça 
tomada como ponto de partida em uma transcrição que for feita a partir dela. Isso 
acontece não apenas porque os instrumentos (ou vozes) diferentes respondem 
acusticamente de formas distintas, mas porque há que se levar em conta as 
interações entre os diversos componentes do novo meio expressivo para o qual se 
transcreve. 
 O compositor-transcritor precisa considerar que a marcação das 
dinâmicas está diretamente atrelada às possibilidades encontradas nos meios 
expressivos com os quais o autor trabalha. Em termos práticos, trata-se de um 
exercício de imaginação composicional para se fazer uma escala das intensidades, 
comparando desde os trechos musicais em que se deseja maior suavidade até os 
trechos mais fortes possíveis. 
 Grupos sinfônicos costumam ter grande amplitude dinâmica porque a 
quantidade de integrantes aliada à variedade de tipos de instrumentos colaboram 
para essa característica, ou seja, tratam-se de meios expressivos com potencial para 
atuar em uma vasta gradação de intensidades. Como é sabido, as diferentes 
intensidades nas quais um instrumento musical pode tocar propiciam timbres 
diferentes. Nesse sentido, ao escrever para um grupo sinfônico, é preciso dar 
importância também para esse fator da modificação timbrística que ocorre de acordo 
com as intensidades solicitadas.  
  
3.6.2. Problemas de equilíbrio 
Estou falando em um congresso que trata de traduções do italiano 
para o inglês e preciso sublinhar duas coisas: primeiro, o drama da 
tradução tal como o descrevi é mais intenso quanto mais as duas 
línguas são próximas, ao passo que entre o italiano e o inglês a 
distância é tamanha que traduzir, em alguma medida, significa 
recriar, e é tanto mais possível salvar o espírito de um texto quanto 
menos se estiver exposto à tentação de fazer um decalque literal. As 
inquietações que antes mencionei me ocorriam com mais frequência 
quando eu me lia em francês, situação em que as possibilidade de 
mal-entendido são contínuas; para não falar do espanhol, que pode 
construir frases quase idênticas ao italiano cujo sentido é 
completamente oposto. Em inglês é possível obter efeitos tão 
diferentes do italiano que muitas vezes me acontece de não me 
reconhecer de modo algum; mas também há resultados felizes, 
porque nascem justamente de recursos linguísticos próprios do 
inglês. (CALVINO, 2015, p. 81). 
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 Na citação acima, de um texto proferido por Italo Calvino em um 
congresso de tradutores, o escritor italiano faz um alerta a respeito de possíveis 
armadilhas que comprometeriam uma tradução entre línguas próximas, ressaltando 
que em casos de traduções feitas entre idiomas mais distantes, a "tentação de fazer 
um decalque literal” seria menor, uma vez que o tradutor obrigatoriamente é impelido 
a um processo de ampla recriação (CALVINO 2015, p. 81). No caso das transcrições 
musicais em que os meios expressivos do ponto de origem e do ponto de chegada 
têm muitos aspectos em comum, esse alerta é igualmente válido pois se há 
mudanças no contexto, mesmo que aparentemente elas sejam sutis, é quase 
impossível que decalques literais do original sirvam à transcrição que está sendo 
criada, especialmente quando o assunto é o equilíbrio sonoro.  
 Um outro fator que ocasiona frequentes problemas de equilíbrio em 
bandas sinfônicas é a quantidade de integrantes dos naipes instrumentais, pois ela 
varia bastante, de grupo para grupo. Samuel Adler, em seu livro The Study of 
Orchestration, ressalta que “na escrita para banda, o compositor ou arranjador 
nunca sabe quantos músicos serão designados para tocar uma determinada 
parte” (ADLER, 2002, p. 772). Com isso, é importante que o compositor dedicado a 
escrever repertório para bandas sinfônicas ajude os regentes com indicações mais 
precisas a respeito da quantidade de integrantes que cada naipe deve ter. Veremos 
algumas soluções práticas, empregadas na transcrição do Rudepoema para banda 
sinfônica, no capítulo 4. 
  
3.7. Variedades timbrísticas 
“A lei de compensação vige no caso: um efeito perdido aqui, pode ser 
ganho acolá, explorando-se as latências e possibilidades da língua 
do tradutor, que deve ser exposta ao impulso violento da língua 
estranha (como gosta de salientar Walter Benjamin, citando Rudolf 
Pannwitz), ao invés de ser timoratamente preservada desse abalo 
transgressor” (CAMPOS, 2011, p. 138). 
 As bandas sinfônicas são meios expressivos que contam com uma 
grande quantidade de instrumentos diferentes entre si na instrumentação e as 
famílias instrumentais são bastante completas. Nesse contexto, é exemplar o caso 
das clarinetas porque as bandas sinfônicas sempre empregam vários instrumentos 
dessa família: as clarinetas soprano em Bb (representadas por ao menos três 
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naipes, cada um deles com dois ou mais integrantes), a clarineta piccolo em Eb (que 
contribui com a extensão das possibilidades de uso do registro agudo dessa família) 
e, no registro médio-grave e grave encontramos obrigatoriamente a clarineta baixo 
em Bb e, em certos casos, também a clarineta alto em Eb (fazendo uma espécie de 
ponte entre as tessituras das clarinetas soprano e clarineta baixo) e, em casos mais 
raros , a clarineta contrabaixo em Bb. 32
 Essa característica das famílias e naipes de instrumentos de sopro das 
bandas sinfônicas serem amplos é uma herança direta do Romantismo musical, 
especialmente das práticas composicionais verificáveis a partir de meados do século 
XIX, período histórico no qual os instrumentos de sopros tradicionais das orquestras 
passaram por grandes transformações do ponto de vista da construção e 
instrumentos completamente novos foram criados. Com isso, as bandas guardam 
certa semelhança com as orquestras sinfônicas de grande porte, uma vez que as 
possibilidades colorísticas se ampliaram exponencialmente com a presença desses 
amplos naipes. Compositores como Berlioz, Wagner, Mahler, Richard Strauss, 
Ravel, Debussy, Holst, Hindemith, Szymanowski, Janáček, Bartók, Scriabin e 
Stravinsky (para listar apenas alguns entre incontáveis exemplos) tinham à 
disposição orquestras de grandes dimensões. Nesse período histórico, certamente 
aconteceram influências cruzadas entre as práticas de orquestração presentes na 
música para orquestras e para bandas, inclusive porque alguns desses autores 
(destaco Berlioz, Holst e Hindemith) escreveram para ambos os meios expressivos.  
 De certa forma, podemos dizer que o compositor-transcritor decidido a 
escrever para um meio expressivo com grande quantidade de instrumentos 
diferentes (e, consequentemente, com uma ampla paleta de timbres e combinações 
timbrísticas disponíveis), seja uma orquestra ou uma banda sinfônica, deve fazer jus 
ao potencial desses grupos e procurar aproveitar ao máximo essa valorosa 
característica. Sem dúvida, trata-se de mais um caso da aplicabilidade do conceito 
da “lei da compensação” - mencionado por Haroldo de Campos ao falar sobre 
tradução (CAMPOS, 2011, p. 138) - no universo das transcrições musicais: se, de 
alguma maneira a música transcrita perde características que eram encontradas na 
música original, o transcritor tem a missão de valorizar as conquistas obtidas em 
outros parâmetros (neste caso específico, com a ampla exploração da paleta 
 Devido ao alto custo do instrumento, a clarineta contrabaixo está presente principalmente em 32
bandas sinfônicas profissionais, conforme é mencionado no capítulo 4.
 107
timbrística) do novo meio expressivo. 
3.8. Construções de densidades 
 O compositor que se dedica a escrever repertório sinfônico (tanto para 
bandas quanto para orquestras com grande instrumentação) deve considerar que 
grande efetivos possuem características ambivalentes. Se, por um lado, existe a 
variedade e riqueza de timbres disponíveis com possibilidades de combinações 
praticamente inesgotáveis - uma vez que essas grandes orquestras ou bandas 
sinfônicas contém vários quartetos e quintetos integrados por instrumentos de um 
mesmo tipo -, por outro aparecerá a dificuldade de transitar entre a escrita 
camerística, de texturas mais transparentes, e os tutti, estes também com ampla 
gama de possibilidades. 
 Neste item, descreverei usos das variações de densidades do ponto de 
vista da orquestração e a importância de se levar em conta esse parâmetro, que é 
bastante útil para o compositor-transcritor explorar amplamente o potencial 
expressivo inerente à escrita sinfônica. Entre os pontos que serão abordados, 
tratarei das técnicas de dobramentos literais e não-literais que contribuem para se 
obter diferentes densidades em orquestração. 
 Dobramentos literais são aqueles dados por simples acréscimos de 
instrumentos (ou vozes), em que há praticamente a tarefa de se reproduzir em 
várias partes materiais musicais idênticos ou com alto grau de semelhança. É o caso 
dos uníssonos reais, uníssonos por oitavas e homofonias. Nesses casos, podem ser 
criadas densidades diferentes, por exemplo, a partir do aumento e diminuição da 
complexidade dos acordes. 
 Os dobramentos não-literais, por sua vez, tem o intuito de manter gestos, 
porém são atribuídos materiais razoavelmente diferentes aos participantes de uma 
combinação. Entre os procedimentos de criação textural e possível fator de 
diferenciação de densidades estão a heterofonia e técnicas de “aleatório controlado”, 
segundo a nomenclatura utilizada pelo musicólogo Charles Bodman Rae , 33
frequentes na obra de Lutosławski. 
 Nos dois casos, a maior ou menor concentração de eventos influenciará 
 Confira: The Music of Lutoslawski. (RAE, 1999, p. 77).33
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na percepção da densidade portanto, os elementos participantes de dobramentos 
literais ou não literais atuam de forma integrada formando camadas de informação. 
 Há casos em que o compositor, ao se deparar com a potencialidade do 
novo meio expressivo para o qual transcreverá uma música de sua própria autoria, 
decide simplesmente criar materiais completamente novos para integrar o novo 
trabalho. Esta atitude está alinhada com o pensamento do tradutor Cyril Aslanov, 
quando se refere ao processo de autotradução: 
“A problemática da autotradução, caso-limite da tradução, revela a 
essência da arte interpretativa. O tradutor de seu próprio texto não 
pode mantê-lo no mesmo estado de redação porque ele mesmo já 
mudou muito desde o momento em que escreveu a primeira versão 
da obra. O texto e o autor obedecem ao princípio de Heráclito, πάντα 
ῥεῖ (panta rei, ‘tudo flui’)”. (ASLANOV, 2015, p. 12). 
 Comparando as versões pianística e orquestral do Rudepoema, fica claro 
que Villa-Lobos percebeu o potencial de expansão e aumento da complexidade 
textural em diversos trechos. Exemplifico um procedimento expansivo presente nos 
compassos 608-618, para os quais o compositor inventou uma linha melódica que 
não existia na versão pianística, criando uma nova camada de informação. Ela é 
tocada pelas quatro trompas que estão organizadas em pares (as duas mais agudas 
distantes intervalos de oitavas das duas mais graves), com vistas a proporcionar 
uma grande densidade para o tutti orquestral e incrementar ainda mais a textura 
desse trecho do Rudepoema. 
 O adensamento que é proporcionado a esse trecho pelo material tocado 
pelas trompas atua tanto do ponto de vista contrapontístico (por se tratar de uma 
linha melódica com direcionalidade independente das outras), quanto pelo aumento 
da complexidade da textura no plano horizontal, uma vez que esse novo elemento é 
construído, primordialmente, em relações de polirritmia com os materiais 
preexistentes. Vide as Figuras 22 e 23 (respectivamente as páginas 119 e 120 do 
fac-símile):  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Figura 22: Página 119 do fac-símile da versão orquestral de Rudepoema. 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Figura 23: Página 120 do fac-símile da versão orquestral de Rudepoema. 
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 Nesse sentido, escrever para instrumentações amplas exige atenção 
redobrada sob o ponto de vista das camadas de informação que participam das 
texturas criadas. É certo que as intensidades também corroboram para a percepção 
de densidade, mas este parâmetro é balizado especialmente pelos jogos de 
adensamento e rarefação texturais.  
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4. A transcrição do Rudepoema para banda sinfônica 
 A transcrição foi realizada com o apoio de um software de edição de 
partituras.  Primeiramente, montei o “papel pautado” (na verdade, o equivalente 
computacional dele) com a instrumentação da banda sinfônica disposta em cerca de 
45 pautas por página - uma pauta para cada naipe ou instrumentista, dependendo 
do caso. A diagramação inicial foi feita seguindo como modelo o manuscrito do 
Rudepoema para orquestra. Assim, no arquivo do software de edição consta a 
mesma quantidade de compassos que os encontrados em cada página do 
manuscrito, além das letras de ensaio. A correspondência entre a diagramação do 
arquivo digital e a da partitura manuscrita permitiu que eu pudesse identificar 
facilmente em que trecho da música estava trabalhando. Essa medida simples 
tornou possível a rápida comparação entre a partitura orquestral e a da banda 
sinfônica. 
 Não havia numeração de compassos tanto na versão pianística quanto na 
orquestral do Rudepoema, então foi necessário incluir a numeração manualmente 
nas partituras consultadas. Preferi numerá-las de acordo com a quantidade de 
compassos da versão orquestral, uma vez que ela é mais longa que a pianística. A 
versão para banda sinfônica segue esse mesmo critério de numeração porque decidi 
incorporar também na minha transcrição os compassos extras criados por Villa-
Lobos para a versão orquestral. 
 Como estratégia de “montagem” da transcrição, digitei primeiramente as 
passagens musicais de instrumentos designados por Villa-Lobos na versão 
orquestral do Rudepoema e que seriam usados também na banda sinfônica. Esse 
procedimento ocorreu especialmente nas passagens musicais em que eu estava 
inclinado a empregar esses instrumentos de forma análoga na transcrição para 
banda sinfônica. Um caso corrente foi a parte atribuída ao piano orquestral, 
transformada em uma parte para piano pertencente à instrumentação da banda 
sinfônica. Utilizo o termo análogo e não idêntico pois se o contexto da orquestração 
é alterado (de orquestra sinfônica para banda sinfônica), certamente vão ocorrer 
modificações em algumas dessas passagens para atender às particularidades do 
novo meio expressivo. 
 Uma vantagem indubitável da utilização de um software editor de 
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partituras é a facilidade proporcionada por ele de se modificar o que se escreveu. 
Caso eu mudasse de ideia e decidisse transferir materiais musicais digitados (no 
caso acima exemplificado por aqueles materiais inicialmente destinados ao piano da 
banda sinfônica) para outros instrumentos ou até mesmo acrescentar novas 
informações, uma vez decididos os novos rumos a tomar na transcrição, as tarefas 
de transferências ou acréscimos seriam relativamente desembaraçadas. 
 Não cogitei fazer a digitação completa do manuscrito para orquestra antes 
de transcrevê-lo pois considerei que seria mais eficaz para o meu tipo de processo 
criativo digitar as notas musicais na medida em que eu decidisse os destinos delas. 
Por exemplo: os compassos 29-30 dos violoncelos orquestrais foram diretamente 
escritos na partitura da minha transcrição para a clarineta baixo e saxofone barítono 
combinados. 
 Com esses passos iniciais, a transcrição do Rudepoema para banda 
sinfônica ganhou seus primeiros contornos a partir dessa espécie de fio condutor 
primevo, fruto do alinhamento desses materiais musicais atribuídos aos instrumentos 
da banda sinfônica, construído no começo dos trabalhos. 
  
4.1. A respeito das instrumentações do Rudepoema para orquestra e para 
banda sinfônica. 
“A dificuldade é o sal da terra da tradução criativa. O prazer do jogo. 
Tenho afirmado, mais de uma vez, que em matéria de tradução de 
poesia vige a lei da compensação: o que não se pode obter de um 
modo, se consegue de outro.” (CAMPOS, 2010, p. 32). 
 Em outubro de 2014, quando iniciei o trabalho de transcrição do 
Rudepoema, decidi empregar uma instrumentação que fosse compatível com a 
disponível na Banda Sinfônica do Estado de São Paulo pois trata-se de um grupo 
profissional de alto nível técnico-musical e que, portanto, estaria apto a interpretar 
uma peça de Villa-Lobos repleta de demandas musicais. Em 2010, empreguei uma 
instrumentação bastante parecida à do Rudepoema ao transcrever para banda 
sinfônica A Prole do Bebê - Suíte No. 2 (Os Bichinhos), também composta por Villa-
Lobos para piano solo. Compararei brevemente as instrumentações das transcrições 
d’A Prole e do Rudepoema porque o trabalho com a primeira peça citada me serviu 
de estímulo para que eu decidisse transcrever a segunda. Considero que essas 
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duas músicas de Villa-Lobos são igualmente difíceis de serem transcritas para 
banda sinfônica porque muitos elementos do pianismo encontrados nessas 
partituras precisam ser radicalmente reelaborados, segundo a terminologia de 
Umberto Eco, ao descrever processos complexos de tradução (ECO 2007, p. 353). 
Com isso, a necessidade de “reelaboração radical” serve tanto como dificuldade 
quanto desafio a ser transposto em um processo criativo. 
 A maior diferença entre as instrumentações que empreguei nas 
transcrições d’A Prole 2 e do Rudepoema está presente na escrita para percussão. 
Na Prole 2, foram empregados os tímpanos e mais trinta e seis instrumentos 
diferentes. No Rudepoema são utilizados os tímpanos e mais vinte e um 
instrumentos porque considerei que eles seriam suficientes para a escrita dessa 
transcrição.  
 Há uma outra diferença de instrumentação que se faz presente na família 
das madeiras. Na transcrição da Prole 2 para banda sinfônica, o registro mais grave 
dessa família foi preenchido com a participação da clarineta contrabaixo. No caso da 
transcrição do Rudepoema, optei pelo emprego do contrafagote por dois motivos: (1) 
o contrafagote é requisitado na versão orquestral e, ao mantê-lo, seria possível usá-
lo de forma parecida, na versão para banda, com as utilizações observáveis em 
muitos trechos musicais da versão orquestral; (2) o instrumento citado está 
disponível na instrumentação da Banda Sinfônica do Estado de São Paulo - que 
interpretará a transcrição - e a clarineta contrabaixo não é de uso frequente no 
grupo. 
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 Na partitura orquestral, nem sempre fica claro se Villa-Lobos desejava 
que um, dois ou mais instrumentos de sopro do mesmo tipo tocassem determinadas 
passagens. Essa ambiguidade na notação ocorre porque faltam muitas indicações 
de “A2”, “1o”, “2o" e assim por diante. Vide, por exemplo, os compassos 21-30 da 
parte para dois piccolos. Por se tratar de um tutti em dinâmica forte, é possível que o 
compositor desejasse que os dois piccolos tocassem esse trecho em uníssono (ao 
Tabela 02: instrumentação do Rudepoema para banda sinfônica
Madeiras Metais Percussão Teclados Cordas
Piccolos 1 e 2
Flautas 1*
Flautas 2*
Oboés 1 e 2
Corne Inglês
Fagotes 1 e 2
Contrafagote
Clarineta em Eb 
Clarinetas 1 em Bb*
Clarinetas 2 em Bb*
Clarinetas 3 em Bb*
Clarineta Alto em Eb
Clarineta Baixo em Bb
Saxofone Soprano
Saxofones Alto 1 e 2
Saxofone Tenor
Saxofone Barítono
Trompas 1-4 em F
Trompetes 1-3 em Bb
Cornets 1 e 2 em Bb
Trombones 1-3
Trombone Baixo
Eufônios 1 e 2
Tubas 1 e 2
Tímpanos
Glockenspiel
Xilofone
Vibrafone
Marimba
Crótalos
Sinos Tubulares
Bigorna
Bumbo Sinfônico
Caixa Clara
Caxixi
Chicote
Chocalho Metálico
Mark-Tree
Matraca de Brinquedo
Pandeiro
Prato Suspenso
Pratos A2
Reco-Reco
Tam-Tam
4 Tom-tons
Triângulo
Piano Harpa
Contrabaixos 
Acústicos*
*Ao menos dois instrumentistas.
Tabela 03: instrumentação utilizada por Villa-Lobos no Rudepoema orquestral.
Madeiras Metais Percussão Teclados Cordas
Piccolos 1 e 2
Flautas 1 e 2
Oboés 1 e 2
Corne Inglês
Fagotes 1 e 2
Contrafagote
Clarineta em Eb
Clarinetas 1 e 2 em Bb
Clarineta Baixo em Bb
Saxofone Soprano
Saxofones Alto
Trompas 1-4 em F
Trompetes 1-4 em Bb
Trombones 1-4
Tuba
Tímpanos
Glockenspiel
Xilofone
Tam-tam
Bumbo Sinfônico
Pratos
Matraca
Reco-reco
Chocalho Metálico
Caixa clara
Caxambu
Surdo
Tamborim
Celesta
Piano
Harpas 1 e 2
Violinos
Violas
Violoncelos
Contrabaixos
 116
menos até o aparecimento da indicação de um decrescendo seguido da dinâmica 
piano, no compasso 28). Em virtude dessas imprecisões encontradas no manuscrito 
da versão orquestral do Rudepoema, foi necessário revisar as partes de todos os 
instrumentos agrupados em uma mesma pauta, para anotar onde possivelmente 
haveria usos individuais ou dobras. Ao longo deste texto, examinarei mais casos em 
que o equilíbrio da orquestração na partitura orquestral está ameaçado e mostrarei 
quais foram as soluções empregadas na transcrição para banda sinfônica, uma vez 
que a escrita para bandas requer um cuidado ainda maior nesse quesito. 
4.2. As bandas que não marcham 
 Sabe-se que a história das banda sinfônicas está ligada, em parte, às 
histórias das banda militares, bandas marciais e outros meios expressivos que, em 
essência, se apresentam ao ar livre e, muitas vezes em desfiles (BATTISTI, 2002). A 
exigência de se locomover e marchar com os instrumentos musicais era um 
impeditivo para que certos instrumentos fossem empregados nas instrumentações 
desses conjuntos, por razões obviamente ligadas a dificuldade que os 
instrumentistas teriam em transportá-los. A necessidade de desfilar, 
consequentemente, também moldava significativamente os repertórios, uma vez que 
as músicas teriam de ser memorizadas integramente (ou serem curtas o suficiente 
para que fossem anotadas em pequenos papéis afixados nos instrumentos, de 
forma que os intérpretes conseguissem lê-los durante a performance). É claro que 
essa necessidade de memorização não pode ser considerada um fator impeditivo 
por completo mas deve, ao menos, ser visto como um elemento dificultador para 
performances de músicas longas e complexas. 
 Na medida em que as bandas ganharam espaços em salas de concertos, 
teatros e outros ambientes fechados, as instrumentações puderam conter 
instrumentos como contrabaixos, piano, harpas orquestrais e outros tantos que 
seriam inviáveis em desfiles. Outra modificação decisiva na maneira de se pensar os 
repertórios das bandas adveio da comodidade das estantes de apoio para as 
partituras, pois não seria mais obrigatório que os intérpretes memorizassem as 
músicas de uma apresentação. Com esses confortos (inclusive acústicos) 
proporcionados pelos recintos fechados, as bandas poderiam se aventurar em 
 117
repertórios tão complexos quanto os de orquestras sinfônicas. 
4.3 Usos e recursos da instrumentação para banda sinfônica 
 A seguir, demonstrarei particularidades da transcrição do Rudepoema 
para banda sinfônica sob o ponto de vista da instrumentação. Considero que seria 
rebarbativo descrever em minúcias todos os instrumentos e suas infindáveis 
propriedades, à moda dos tratados de instrumentação e orquestração tradicionais, 
porque a proposta aqui é diferente: comentar a respeito dos instrumentos que 
integram a banda sinfônica como uma maneira de mostrar as principais 
contribuições de cada um nesse meio expressivo (ou mesmo as maiores 
dificuldades que foram encontradas) no contexto da transcrição do Rudepoema, 
focando aspectos do micro que influenciam o macro. 
 Tendo isso em vista, construo uma espécie de guia para a escuta (ou 
quase um roteiro) no qual aponto os instrumentos que precisam ser observados em 
pontos chave da partitura. As descrições instrumentais que eu incluí são o suficiente 
para informar aos leitores menos familiarizados com as bandas sinfônicas a respeito 
do que se tratam os instrumentos, porém as faço brevemente para não desviar a 
atenção do leitor tempo demais do assunto principal, que é o entendimento de como 
a transcrição do Rudepoema funciona. Por acreditar que a melhor forma de estudo 
de orquestração é observar como os participantes estão correlacionados, entendo a 
presença desta parte da análise como o momento em que realizo rápidas 
alternâncias de foco, nas quais o texto oscila entre o exame do geral e do particular 
(no caso, entre certo instrumento - ou naipe - e a partitura completa). 
 Darei continuidade a este ítem primeiro fornecendo explicações relativas 
à lista de instrumentos (ou seja, a instrumentação propriamente dita) que contém 
práticas costumeiras de se averiguar em repertórios para bandas sinfônicas e que 
não coincidem, necessariamente, com a escrita tradicional para orquestras. 
 Na tabela 02, temos a instrumentação do Rudepoema pra banda sinfônica 
contendo as indicações de quais naipes devem, obrigatoriamente, ser integrados por 
dois ou mais instrumentistas. Conforme pode ser observado, existe essa prescrição 
para os naipes de flautas 1 e 2, clarinetas 1-3 e contrabaixos acústicos (marcados 
com asteriscos). 
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 Conforme será atestado nos itens seguintes, é costumeiro que os naipes 
de flautas, clarinetas, saxofones, eufônios, tubas e contrabaixos acústicos das 
bandas sinfônicas sejam formados por dois ou mais instrumentistas cada um. Essa 
prática pode estar ligada tanto à necessidade de otimizar o equilíbrio da 
orquestração, quanto pelo uso desses naipes divididos em duas ou mais vozes. 
Piccolos 1 e 2 
 A versão orquestral do Rudepoema previa o emprego de dois piccolos e 
na transcrição para banda sinfônica eu também utilizei dois desses instrumentos. 
Em uma transcrição para banda sinfônica cujo ponto de partida é uma música 
orquestral, a parte para piccolo costuma conter os materiais originalmente escritos 
para esse instrumento (se ele era requisitado no original orquestral, obviamente) 
mas o uso dele provavelmente será mais ostensivo nas partituras para bandas 
sinfônicas do que nas orquestrais porque o instrumento ficará encarregado de tocar 
passagens que eram destinadas, por exemplo, aos registros agudo e agudíssimo 
dos violinos na partitura orquestral, especialmente se se tratarem de materiais em 
que a projeção sonora é bem-vinda. 
 Seria bastante difícil pensar em uma transcrição do Rudepoema para 
banda sinfônica sem a utilização de um segundo piccolo. Além dele ter sido previsto 
na versão orquestral escrita por Villa-Lobos (conforme comentei acima) o 
instrumento é de grande auxílio para preencher o hiato existente entre a parte de 
flauta 1 e piccolo 1, conforme verificamos com a observação dos compassos 
186-188. No caso, foi possível, ainda, fazer dobramentos de oitava entre piccolo 1 e 
flauta 1 e piccolo 2 e flauta 2: 
 
Figura 24: Emprego de dois piccolos na transcrição para banda sinfônica. 
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Flautas 1 e 2 
 No contexto da escrita para bandas sinfônicas, as partes de flautas 
podem ser escritas de tal maneira que os instrumentos sejam solistas ou trabalhem 
em naipe. Conforme mencionei acima, a presença de dois ou mais instrumentistas 
para tocar uma mesma parte de flauta é prática frequente. Nesse sentido, 
convenciona-se que, por exemplo, na parte de flauta 1, todos os integrantes do 
naipe toquem os materiais em uníssono.  Enquanto numa orquestra (salvo raras 
excessões ) a parte de flauta 1 é tocada por apenas um instrumentista, no contexto 34
da banda sinfônica a parte de flauta 1 potencialmente integrará um naipe de flautas. 
Quando o compositor-transcritor desejar que apenas um instrumentista do naipe de 
flauta 1 toque determinado trecho, é necessário escrever o termo solo. No final da 
passagem onde um solista era requisitado, o termo italiano tutti deve aparecer, 
assim assegurar-se-á a clareza da partitura no sentido que os intérpretes saberão 
que devem tocar em conjunto, novamente. 
 Na transcrição do Rudepoema para banda sinfônica, escrevi partes para 
flautas 1 e 2 e cada naipe deverá ser integrado por, ao menos, dois instrumentistas 
em virtude das divisões que ocorrem, por exemplo, nos compassos 57-60 e tem o 
intuito de otimizar o preenchimento do registro agudo. 
Figura 25: Divisi dos naipes de flauta (compassos 57-59). 
 Confira as recomendações feitas por Hector Berlioz para a organização de orquestras com um 34
gigantesco número de integrantes (BERLIOZ & STRAUSS, 1991, p. 408). 
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Oboés 1 e 2 
 Diversos compositores do Período Romântico, especialmente os 
participantes do chamado Romantismo Tardio, empregaram três ou quatro oboés 
nas orquestrações. A presença de um número maior de oboés (se compararmos 
com o Período Clássico, no qual as orquestrações convencionalmente utilizavam no 
máximo dois desses instrumentos) deve-se a razões variadas. Se há quatro oboés 
disponíveis, é possível que o compositor crie partes diferentes para cada um desses 
instrumentos (desde partes homófonas, passando pelo uso revezado desses 
instrumentos e até divisões mais complexas do naipe) ou simplesmente requisite 
que os diversos oboés toquem em uníssono, para otimizar as relações de equilíbrio 
em orquestrações massivas, nas quais a família dos metais facilmente os 
encobririam se eles fossem apenas um ou dois. 
 No entanto, nas instrumentações de bandas sinfônicas atuais encontram-
se, na maioria das vezes, apenas duas partes para oboés. Caso a banda seja 
integrada por uma quantidade maior de oboístas (o que é um tanto raro), esses 
músicos serão orientados a fazer dobramentos das partes. 
 Na transcrição do Rudepoema para banda sinfônica, destaco o uso dos 
oboés como definidores dos ataques sonoros em passagens médio-agudas. Vide, 
por exemplo, a atuação deles nos compasso 179-190, usados ora em combinação 
com os trompetes, ora com diversas madeiras. 
  
Corne Inglês 
 O corne inglês é um instrumento de suma importância na instrumentação 
de uma banda sinfônica. Um emprego frequente do corne inglês é estabelecer uma 
espécie de ponte entre as tessituras dos oboés e dos fagotes.  
 Porém, conforme foi verificado em um estudo anterior, por se tratar de um 
instrumento relativamente caro, o corne inglês nem sempre está disponível nas 
instrumentações de bandas sinfônicas de nível amador ou estudantil. Com isso, é 
frequente que os autores de repertórios para bandas sinfônicas tenham de se 
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precaver e escrever partes alternativas  para a substituição do corne inglês (e de 35
outros instrumentos que haviam sido solicitados na instrumentação original mas que 
há riscos de não estarem disponíveis). 
 Cito o trecho musical iniciado no compasso 69 como exemplo da 
integração entre o corne-inglês e o fagote 1. O primeiro atua oitava acima do 
segundo em reforço mútuo para tocarem a linha melódica desse trecho.  
Fagotes 1 e 2 
 Na escrita para banda sinfônica, os fagotes - assim como os oboés - são 
encontrados em uma quantidade muito menor do que seria desejável, se pensarmos 
no equilíbrio de uma orquestração. Há o precedente histórico encontrado no Período 
Romântico - que mencionei também no item referente aos oboés - no qual inúmeras 
instrumentações demandam a presença de três ou quatro fagotes na orquestra. 
 Villa-Lobos, na versão orquestral do Rudepoema, usa os fagotes 
ostensivamente no registro grave, tocando inúmeras notas pedais. Na transcrição 
para banda sinfônica, esses instrumentos desempenham outros papéis também. 
Exemplifico com os compassos 456-469, nos quais as madeiras de palhetas duplas 
e as clarinetas estão integradas em um ostinato, recebendo apoios estratégicos da 
trompa 4. 
Contrafagote 
 O contrafagote, além de ser empregado como instrumento de extensão 
do naipe de fagotes, contribui nas transcrições musicais que explorem registros 
 A disponibilização de partes instrumentais alternativas se trata de uma prática editorial ligada ao 35
repertório para bandas sinfônicas. Diversas edições contém tanto na partitura quanto nas partes 
instrumentais linhas-guia (cued notes) em abundância, escritas de tal forma que certos instrumentos 
possam ser substituídos ou simplesmente suprimidos em performances musicais nos quais eles não 
estariam disponíveis. A principal estratégia desse tipo de edição é atribuir os materiais musicais de 
instrumentos menos comumente encontrados em banda sinfônicas amadoras ou estudantis àqueles 
que são mais comuns. No caso do corne inglês que mencionei, certamente os solos e outras 
passagens musicais proeminentes que esse instrumento deveria tocar seriam encontrados em linhas-
guia nas partes de saxofones, clarinetas etc. Assim, se o corne inglês não estiver disponível em uma 
determinada banda sinfônica, o regente solicitará que os instrumentistas que encontrarem linhas-guia 
do corne inglês nas suas respectivas partes as toquem. Esse tipo de solução está muito longe do que 
seria o cenário ideal - que é ter os exatos instrumentos que o autor da música desejou - mas 
possibilitaria que a peça fosse tocada, mesmo sem todos os instrumentos especificados na 
instrumentação. Exemplificando essa prática editorial, confira a partitura da Sinfonia no. 3 de Alfred 
Reed, publicada por Hal Leonard.
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muito graves, especialmente se o compositor-transcritor deseja intensidades 
sonoras menores do que as que seriam possíveis de ser obtidas pela família dos 
metais.  
 No contexto da banda sinfônica, o contrafagote dobra estrategicamente 
diversas passagens dos contrabaixos (e isto é fundamental pois não é comum 
encontrar em bandas sinfônicas naipes de contrabaixos com tantos integrantes 
quanto os vistos em uma orquestra sinfônica). Confira um dobramento sutil, porém 
de extrema importância, feito pelo contrafagote nos compassos 491-505. 
  
Clarineta piccolo em Eb 
 Diversos compositores do Período Romântico constataram a importância 
da clarineta piccolo em D ou Eb  como instrumento de extensão aguda do naipe 36
das clarinetas. Entre os usos mais comuns, está a atuação quase constante em 
combinações com as clarinetas sopranos em Bb, ao dobrar estrategicamente os 
registros agudo e agudíssimo. 
 Villa-Lobos emprega uma clarineta piccolo em Eb na versão orquestral do 
Rudepoema. Em diversos trechos musicais, ela atua como reforço das madeiras 
agudas no geral. Confira esse tipo de uso presente no compasso 32 (no qual ela 
dobra os oboés em uníssono) e nos compassos 51-52 (tocando arpejos rápidos com 
as flautas e piccolos). 
  
Clarinetas 1-3 em Bb 
 Os três naipes de clarinetas (sopranos) em Bb de uma banda sinfônica, 
quando integrados por mais de um instrumentistas cada um, possibilitam a quem 
escreve para esse meio expressivo que sejam realizadas divisões e, com isso, 
amplia-se a possibilidade de criação de acordes complexos com timbres 
relativamente homogêneos, especialmente se a escrita desses acordes estiver 
restrita a um pequeno âmbito intervalar. Vide a Figura 26, que contém uma divisão a 
seis vozes presente no compasso 17 do Rudepoema para banda sinfônica (e que se 
repete nos compassos seguintes): 
 No Brasil, a Clarineta Piccolo afinada em Eb é comumente denominada de Requinta e é desta 36
maneira que o instrumento é chamado na versão orquestral do Rudepoema.
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Figura 26: Naipes de clarinetas em Bb 1-3 tocando a seis vozes. 
 A família das clarinetas presente em bandas sinfônicas proporciona um 
uso integrado dos naipes, desde os sopranos até o baixo. No compasso 53 do 
Rudepoema para banda sinfônica, empreguei um recurso que não havia na versão 
orquestral mas que é pertinente ao efeito legato obtido pelo pedal direito do piano na 
versão pianística escrita por Villa-Lobos, no qual temos um arpejo que se transforma 
em acorde. As notas comuns presentes em diferentes naipes e o prolongamento de 
determinados sons emulam esse tipo de ligadura. Para clarificar o funcionamento 
desse recurso, marquei as notas comuns do arpejo com retângulos coloridos. (As 
duas primeiras notas da clarineta baixo não precisaram ser prolongadas com 
instrumentos da família das clarinetas pois esses sons já estão representados por 
notas longas escritas para os fagotes 1-2 e trompa 4). 
Figura 27: Transformação de um arpejo em acorde no compasso 53 do Rudepoema para banda 
sinfônica. 
 Um dos maiores enganos possíveis de se cometer na escrita de 
transcrições para bandas sinfônicas partindo de partituras orquestrais é imaginar 
que as clarinetas equivalem literalmente à família das cordas em uma orquestra. 
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Esse tipo de associação frequentemente incorre em problemas de equilíbrio. Além 
disso, o tipo de resposta articulatória observável em clarinetas difere muito das 
observáveis nos instrumentos de cordas friccionadas. Nesse sentido, reforço que 
não é possível optar por soluções automatizadas de transcrição como sugere, 
ingenuamente, o compositor José Franco Ribate, em seu livro Manual de 
Instrumentación de Banda, que as cordas orquestrais sejam substituídas por 
clarinetas e saxofones e assim por diante  (RIBATE, 1943, p. 122). 
Clarineta Alto em Eb 
 A clarineta alto em Eb é um elo fundamental entre as clarinetas em Bb e a 
clarineta baixo. Nos dobramentos mais tradicionais, atua concedendo mais brilho ao 
registro agudo da clarineta baixo ou mais peso ao registro grave das clarinetas 
soprano. 
 Nos compassos 69-79 do Rudepoema transcrito para banda sinfônica, 
temos um exemplo da clarineta alto dobrando em uníssono o naipe de clarinetas 3. 
Esse dobramento será importante porque reforçará a região média das clarinetas 
soprano, que tem menor projeção se compararmos com o registro grave e agudo 
desses mesmos instrumentos. 
 
Figura 28: Dobramento em uníssono das clarinetas 3 e clarineta alto. 
 A figura 29 contém um fragmento musical do Rudepoema transcrito para 
banda sinfônica (compassos 420-425) que demonstra um dobramento feito com a 
participação da clarineta alto em Eb e a clarineta baixo em Bb. No compasso 420, a 
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clarineta alto começa a tocar esse dobramento, em uníssono, a partir do segundo 
tempo (é um 3/8) porque a primeira nota da clarineta baixo está fora da tessitura da 
clarineta alto. Nos compassos 424-425, por sua vez, a clarineta alto salta uma oitava 
acima pois o final do arpejo descendente está fora da tessitura dela. Portanto, 
considerei preferível manter o reforço (porque se trata de uma passagem anotada 
crescendo até um fortissimo), porém oitavar essa finalização frasal.  
Figura 29: Dobramento que inclui clarineta alto em Eb e clarineta baixo em Bb. 
Clarineta Baixo em Bb 
 Em bandas sinfônicas profissionais, é comum haver dois desses 
instrumentos para otimizar o equilíbrio com o restante da família das clarinetas e 
para que seja possível equiparar o naipe de clarinetas baixo com o saxofone 
barítono (que facilmente encobre a clarineta baixo nos trechos de intensidade forte).  
 No que se refere à tessitura, vários modelos de clarineta baixo alcançam, 
no grave, a nota Réb2, porém há modelos desse instrumento que contam com uma 
maior extensão de notas, chegando a alcançar o Sib1. Essas clarinetas baixo 
detentoras de maior extensão propiciam inúmeras vantagens na escrita para banda 
sinfônica. Um exemplo simples da vantagem que elas proporcionam é que torna-se 
possível escrever notas graves com grande amplitude dinâmica. Comparativamente, 
apesar da tessitura do fagote cobrir essa região, os instrumentos de palhetas duplas 
tendem a soar relativamente mais forte na 5a grave de suas tessituras, enquanto a 
clarineta baixo detém absoluto controle dinâmico na mesma região. Um exemplo 
desse tipo pode ser averiguado nos compassos 548-550 da transcrição do 
Rudepoema para banda sinfônica. 
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Saxofone Soprano 
 Ao que tudo indica, Villa-Lobos tinha a família dos saxofones em grande 
estima pois ele empregou esses instrumentos em diversas músicas, inclusive em 
instrumentações orquestrais. Destaco, por exemplo o papel de protagonismo que o 
saxofone soprano tem em O Uirapuru e a importância que o saxofone tenor tem nas 
Bachianas Brasileiras no. 2. 
 Dois saxofones estão presentes na versão orquestral do Rudepoema: um 
soprano e um alto. Eles são usados como instrumentos de integração das famílias 
das madeiras e dos metais. Vide, por exemplo, as frequentes combinações do 
saxofone alto com as trompas (verifica-se esse tipo de uso logo nos primeiros 
compassos da partitura) e do saxofone soprano com as madeiras, especialmente 
com as clarinetas (um caso paradigmático é o dobramento em uníssono por oitavas, 
integrado pelas flautas, clarinetas e saxofone soprano que acontece nos compassos 
69-79). 
 Nos compassos 212-230 da versão orquestral, há um longo solo de 
clarineta em Bb acompanhado preponderante pelas cordas e sopros nos registros 
médio e grave. Na transcrição para banda sinfônica, optei por transferir esse solo 
para o saxofone soprano por considerar que o material musical contido nessa parte 
solo é extremamente idiomática para o instrumento e ele conseguirá, facilmente, 
destacar a melodia criada por Villa-Lobos. 
  
Saxofones Altos 1 e 2, Saxofone Tenor e Saxofone Barítono 
 É convencional, na escrita para banda sinfônica, que sejam criadas duas 
vozes de saxofones altos. Assim, essas duas vozes, integradas ao saxofone tenor e 
saxofone barítono completam um quarteto. Em bandas de grande porte, essas 
vozes podem ser tocadas por dois instrumentistas cada uma. Nesse sentido, são 
válidas as mesmas recomendações feitas no item que trata das flautas e as 
diferenciações de escrita para solista ou naipe. 
 Destaco um exemplo da atuação conjunta dos saxofones alto 1-2, 
saxofone tenor e saxofone barítono, concedendo peso aos materiais presentes entre 
os  compassos 104-138.  
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Trompas 1-4 em F 
 A escrita para as quatro trompas foi reorganizada na partitura de banda 
sinfônica segundo a maneira mais tradicional de usar as de números ímpares nas 
partes em que os instrumentistas estarão preponderantemente dedicados a tocar em 
regiões mais agudas da tessitura e as de números pares aqueles que 
preponderantemente tocam em regiões mais graves . 37
 Na seção presente entre os números [11]-[14] de ensaio (especialmente 
nos compassos 104-135), cito uma combinação de trompas e eufônios que é uma 
proposital remissão à Sagração da Primavera pois esses seis instrumentos tocarão 
notas marcadas sforzato, de maneira semelhante ao que ocorre na cena Os 
Augúrios da Primavera - Dança dos Adolescentes do balé escrito por Stravinsky. 
Figura 30: Trecho do Rudepoema para banda sinfônica inspirado em A Sagração da Primavera. 
 Para maiores detalhes a respeito dessa convenção aplicada ao quarteto de trompas na escrita 37
sinfônica, confira ADLER (2002, p. 316).
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Trompetes 1-3 em Bb e Cornets 1 e 2 em Bb 
 Villa-Lobos emprega quatro trompetes na versão orquestral do 
Rudepoema. Na transcrição para banda sinfônica, são utilizados três trompetes e 
dois cornets. Em bandas sinfônicas profissionais, é frequente a utilização tanto de 
trompetes (que possuem sonoridade bastante brilhante) quanto cornets 
(caracterizados por suas sonoridades mais aveludadas, se comparadas com a dos 
trompetes), que são instrumentos que trabalham na mesma região. Com isso, os 
autores de repertório para banda sinfônica têm à disposição instrumentos com 
discreta diferenças de timbre e amplitude dinâmica. 
 Na figura 31, há um exemplo da integração dos cornets aos dobramentos 
das madeiras e dos três trompetes que tocam utilizando surdinas straight metal, 
juntamente com as trompas (com surdinas, também). 
Figura 31: Trompetes e Cornets com usos diferenciados (compassos 471-472). 
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Trombones 1-3 e Trombone Baixo 
 Não é comum, na escrita para banda sinfônica, que as partes de 
trombones sejam dobradas, ou seja, costumeiramente apenas um instrumentista fica 
encarregado de uma determinada parte. Caso contrário, haverá riscos dos 
trombones encobrirem os outros instrumentos da banda sinfônica. 
 Frequentemente, Villa-Lobos escreve glissandi para os trombones que 
ultrapassam o âmbito do que é tecnicamente possível de ser executado sem 
grandes dificuldades. A versão orquestral Rudepoema contém passagens com esse 
tipo de ocorrência, nas quais os trombonistas precisarão empregar recursos técnicos 
bem mais elaborados para executar esses glissandi . Ilustro um desses casos com 38
a Figura 32, que compreende os compassos 183-188. 
 
Figura 32: Glissandi de grande âmbito escritos para os trombones. Compassos 183-188. 
Eufônios 1 e 2 
 Os eufônios são instrumentos fundamentais para a constituição do 
registro médio e grave em orquestrações para bandas sinfônicas. Dentro da família 
dos metais, em termos timbrísticos, há grande afinidade tanto entre os eufônios e as 
tubas (especialmente no registro agudo delas) quanto entre os eufônios e as 
trompas (especialmente nos registros médio e médio grave delas). 
 Nas transcrições feitas a partir de uma partitura orquestral, 
 Consultei o trombonista e regente Edmilson Baia de Oliveira - professor de trombone do 38
Conservatório de Tatuí e regente da orquestra de metais e percussão integrada por alunos da mesma 
instituição - para saber da executabilidade do fragmento musical ilustrado pela Figura 32. Em 
resposta à minha pergunta, o professor Baia me explicou: “como o intervalo entre as notas é grande, 
eu orientaria os trombonistas que fossem tocar o Rudepoema a acentuar a primeira nota (do 
compasso 185, segundo tempo), cortar o glissando, usar da flexibilidade labial pra chegar na nota 
grave e recorrer, novamente, à flexibilidade labial para fazer o glissando ascendente. Esse é o único 
jeito de proporcionar essa intenção dos glissandi nessa passagem. Mas os efeitos dos glissandi 
resultarão bem, se forem tocados por bons executantes”. (Consulta realizada por correio eletrônico, 
no dia 31/07/2016).
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frequentemente são atribuídos aos eufônios os materiais musicais que na orquestra 
eram desempenhados por instrumentos de grande agilidade e que necessitem de 
bastante projeção. 
 No contexto específico dos dobramentos instrumentais em uma banda 
sinfônica, os eufônios trabalham em parcerias frequentes em uníssono com os 
fagotes, saxofone tenor e trompas. Nessas combinações citadas, a tendência é que 
o timbre do eufônio predomine, especialmente no caso dos fagotes. Por isso, ao 
escrever esse tipo de combinação, é necessário julgar se esse efeito é bem-vindo. 
Uma das estratégias para obter maior equilíbrio entre os participantes das 
combinações acima mencionadas, é estabelecer uma proporção mínima de dois 
para um: dois fagotes em uníssono combinados com um eufônio; duas trompas em 
uníssono combinadas com um eufônio. 
 As combinações de eufônios em relação de uníssono por oitavas podem 
ser exemplificadas com dois casos frequentes: eufônios tocando uma ou duas 
oitavas abaixo dos trompetes; eufônios tocando uma ou duas oitavas acima das 
tubas. 
Tubas 1 e 2 
 Há duas maneiras de se escrever para as tubas de uma banda sinfônica. 
Uma delas é considerar as tubas como um único naipe que poderá ser dividido em 
duas ou três partes. A outra maneira é determinar na instrumentação exatamente 
quantas vozes serão empregadas (mas isso não exclui a possibilidade de cada uma 
dessas vozes ser tocada por dois ou mais instrumentistas). Na transcrição do 
Rudepoema para banda sinfônica, optei por escrever partes para tubas 1 e 2.  
  
Percussão 
 São necessários seis percussionistas para tocar todos os instrumentos 
listados na transcrição do Rudepoema para banda sinfônica: um timpanista; dois 
instrumentistas para os teclados e sinos tubulares; três percussionistas 
encarregados dos demais instrumentos. 
 A quantidade de instrumentos de percussão empregados na versão do 
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Rudepoema para banda sinfônica é um pouco maior do que presente na versão 
orquestral. Nos teclados, destaco a utilização do vibrafone e da marimba (além do 
glockenspiel e do xilofone, requisitados também na partitura orquestral). A ampliação 
do número de instrumentos deve-se a importância que a família da percussão tem 
no contexto da banda sinfônica. 
Tímpanos 
 Os tímpanos são empregados de forma semelhante na transcrição para 
banda sinfônica aos papeis que desempenha na versão orquestral do Rudepoema. 
Ressalto que esse conjunto de instrumentos têm uso ostensivo no contexto da 
banda sinfônica porque eles atuam como reforços importantes para notas pedais 
graves e no adensamento de texturas. 
 A partir do compasso 585 da versão orquestral do Rudepoema, Vila-
Lobos escreveu um importante ostinato para os tímpanos. Porém, não fica claro em 
que compasso esse ostinato deve ser interrompido pois na página 116 do 
manuscrito (correspondente aos compassos 597-599), a pauta que conteria a parte 
de tímpanos está em branco. Na transcrição para banda sinfônica, optei por 
interromper o ostinato citado no compasso 597, que é o compasso anterior à entrada 
do chocalho metálico e do reco-reco. 
Glockenspiel 
 O glockenspiel é um instrumento de percussão de alturas definidas que 
trabalha nos registros agudo e agudíssimo e seu emprego é tradicional tanto na 
escrita para orquestras quanto para bandas sinfônicas. Os modelos mais comuns 
são construídos com barras metálicas montadas em  estojos ou pequenos suportes. 
Há modelos mais sofisticados que são montados sobre suportes consideravelmente 
maiores e esses contam com pedal abafador (cujo funcionamento é semelhante ao 
do vibrafone). Existem, ainda, modelos construídos à semelhança de uma celesta, 
mas esses instrumentos são bastante raros. 
 A capacidade de projeção sonora de um glockenspiel é praticamente 
insuperável, se comparada a outros instrumentos acústicos agudos sem auxílio de 
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amplificação. Essa característica é realçada pelo fato do instrumento trabalhar em 
regiões agudíssimas e, com o uso de baquetas duras, os ataques sonoros serem 
extremamente definidos. Confira um exemplo nos compassos 604-605. 
Xilofone 
  
 O xilofone é fundamental na instrumentação de uma banda sinfônica 
porque trata-se de um instrumento cujos ataques sonoros são extremamente 
definidos e os decaimentos são bastante rápidos. Nos compassos 121-128, o 
xilofone é combinado com quatro vozes de flautas e harpa em uníssono, para 
enfatizar a clareza dos ataques sonoros. 
 No compasso 334 inicia-se uma escala descendente escrita em intervalos 
de 2M ou 2m sobrepostos. O xilofone participa da combinação instrumental que toca 
essa escala que é totalmente escrita em staccato, enfatizando os ataques desses 
sons. A primeira nota dessa escala descendente é reforçada com o uso de outro 
instrumento de percussão: o chicote. 
Vibrafone 
 O vibrafone não era previsto na versão orquestral do Rudepoema, mas o 
instrumento é empregado na Fantasia em Três Movimentos em Forma de Choros. A 
presença desse instrumento é fundamental na instrumentação de uma banda 
sinfônica, por diversas razões. Entre as qualidades convergentes de um vibrafone 
estão a projeção sonora, a capacidade de criar efeitos legato devido ao longo 
decaimento dos sons e, por possuir um pedal abafador, proporcionar efeitos 
semelhantes aos do piano quando este utiliza o pedal direito. Além disso, o 
instrumento ainda conta com um sistema motorizado que acrescenta a possibilidade 
de se obter sons tremulados . 39
 A partir do compasso 268, Villa-Lobos indica na partitura da versão 
pianística do Rudepoema que algumas teclas deverão ser pressionadas 
silenciosamente pelo pianista. Dessa forma, os abafadores que impediriam as 
vibrações das respectivas cordas ficam afastados das mesma e, com isso, caso o 
 Para maiores informações relativas ao motor do vibrafone e o fenômeno acústico que proporciona 39
o efeito de sons tremulados, confira HENRIQUE (2007).
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pianista toque outras teclas do piano (especialmente se houver proximidade entre as 
séries harmônicas do som que foi de fato tocado com o som que seria emitido pelas 
cordas que estiverem livres dos abafadores), serão geradas vibrações por simpatia, 
ou seja, as cordas livres vibrarão também. Para emular esse efeito, empreguei o 
vibrafone tocando com baquetas macias a nota Ré#, que é o segundo harmônico do 
Ré# escrito para o trombone 1 (ou o quarto harmônico da nota Sol#, escrita para os 
contrabaixos).  
Figura 33: Nesse  fragmento do Rudepoema para piano, Villa-Lobos anota que as teclas das notas 
Ré# devem ser pressionadas silenciosamente. 
Marimba 
 A marimba está entre os instrumentos de percussão de alturas 
determinadas que não eram previstos na versão orquestral do Rudepoema. Decidi 
usá-la para realçar algumas passagens pianísticas do Rudepoema, especialmente 
às que foram mantidas para o piano também na versão orquestral escrita por Villa-
Lobos. A inspiração para esse tipo de uso da marimba veio a partir da escuta da 
música Sur Incises de Pierre Boulez . Exemplifico esse tipo de dobramento que 40
contém o piano da banda sinfônica e a marimba com o trecho compreendido pelos 
compassos 171-190. 
 No trecho compreendido pelos compassos 219-230, a marimba é 
combinada com a harpa, resultado de outra inspiração via Sur Incises. Restringi o 
uso dessa combinação aos compassos onde há três notas tocadas na região média, 
como forma de realçar o adensamento harmônico presente nesse trecho com uma 
nova combinação timbrística. 
 Sur Incises, de Pierre Boulez, foi composta em 1996, revisada em 1998 e emprega três pianos, três 40
harpas, dois vibradores, marimba, steel drums, dois conjuntos de crótalos, glockenspiel, tímpanos e 
sinos tubulares.
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Crótalos 
 Os crótalos são discos metálicos perfurados no centro e de alturas 
determinadas. Eles podem ser organizados cromaticamente - encaixados em um 
suporte - ou serem suspensos por algum tipo de cordão e tocados à maneira de um 
triângulo. Na transcrição do Rudepoema para banda sinfônica, emprego um único 
crótalo em Eb, no compasso 212. O disco deverá ser friccionado com um arco. A 
dinâmica anotada é pianissimo e a nota está marcada com uma ligadura para que o 
percussionista deixe o instrumento vibrar livremente. O objetivo é criar um efeito 
semelhante ao encontrado na versão orquestral do Rudepoema, no qual os I violinos 
tocam uma nota longa no registro agudo. O piccolo é combinado ao crótalo e os dois 
tocam em uníssono (e a dinâmica marcada para o piccolo é pianississimo, de 
maneira que não se ouça o ataque e apenas a continuidade do som desse 
instrumento). 
Sinos Tubulares 
 Os sinos tubulares são empregados em duas passagens do Rudepoema 
transcrito para banda sinfônica. Em ambas, eles são solicitados  no tutti do 
compasso 51 (tocando uma nota Si) e nos compassos 484-485 (tocando as notas 
Mi, Sol e Ré) combinado com saxofones alto, saxofone tenor, trompetes e cornets. 
Bigorna 
 A bigorna toca nos compassos 71-72, de maneira a conduzir um 
crescendo que vai do forte ao fortississimo. O instrumento concede um timbre 
extremamente metalizado para essa passagem, cujo protagonismo - em termos de 
intensidades - é presente na família dos metais. 
 Caso seja difícil para a banda sinfônica conseguir uma bigorna, o tambor 
de freio é um instrumento que pode - em último caso - substituí-la, especialmente se 
esse instrumento for percutido com um martelo de cabeça metálica. 
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Bumbo Sinfônico 
 O bumbo sinfônico é um instrumento de altura indefinida muito importante 
para realçar o registro grave e gravíssimo em orquestrações. A versatilidade do 
instrumento em termos de amplitude dinâmica o permite participar tanto em 
combinações instrumentais sutis quanto em passagens musicais massivas. 
Especialmente no caso das bandas sinfônicas, que não costumam contar com um 
amplo naipe de contrabaixos e, portanto, precisam do auxílio de instrumentos graves 
com sons de decaimento demorado como complemento. 
  Além disso, o bumbo sinfônico é crucial para realizar dobramentos 
estratégicos que farão parecer que os instrumentos graves de alturas definidas tem 
maior potência sonora ou até mesmo estão soando uma oitava abaixo da região que 
estão de fato tocando. 
 Nos últimos compassos do Rudepoema pianístico, Villa-Lobos escreve 
clusters no registro gravíssimo que são difíceis de se transcrever, seja para uma 
orquestra ou banda sinfônica. A solução que o próprio Villa-Lobos adota na versão 
do Rudepoema para orquestra foi a de manter os clusters para o piano orquestral e 
fazer dobramentos com o máximo possível de instrumentos graves. Alguns deles, 
porém, por limitação da tessitura, dobram as notas desse cluster uma oitava acima. 
Nesse tipo de situação, tanto o bumbo sinfônico (que acrescentará peso e 
funcionará como uma espécie de nota pedal no registro extremo grave) quanto o 
tam-tam (que contribuirá com a intensidade em que a combinação soará, além de 
deixar o timbre metálico realçado) são de suma importância. 
Figura 34: Cluster grave escrito para banda sinfônica. 
Caixa Clara 
 A caixa foi acrescentada nos compassos 17-24 para reforçar as 
sequências de acordes acentuados que foram escritas usando fagotes, clarinetas, 
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saxofones altos, saxofone tenor, trompas, trompetes e cornets na transcrição do 
Rudepoema para banda sinfônica. 
 Nos compassos 143-146 e 174-176, o uso da caixa foi feito com o intuito 
de reforçar os acentos presentes na combinação de flautas, oboés e corne inglês e 
clarineta piccolo. 
Caxixi 
 O caxixi é um tipo de chocalho confeccionado à semelhança de um 
pequeno cesto de palha com uma alça (mas completamente fechado) e que contém 
sementes ou outros objetos granulados em seu interior. A sonoridade do caxixi 
resulta das colisões desses materiais e elas acontecem não somente no momento 
do primeiro estímulo produzido no instrumento, mas também existirão colisões 
secundárias, defasadas em relação aos primeiros ataques.  
 Tendo esses detalhes da sonoridade do caxixi em mente, ele foi utilizado 
nos 35-38 dobrando o quarteto de trompas que toca uma acompanhamento com 
articulações staccato. Com isso, ainda que se escreva a mesma rítmica e marcações 
de articulação das trompas na parte do caxixi, o instrumento atua tanto na 
demarcação dos ataques sonoros das trompas quanto no preenchimento do curto 
espaço de tempo entre esses ataques desse trecho musical citado, e isso acontece 
porque os grânulos continuam colidindo entre si e com o cesto que constituem esse 
tipo de chocalho. 
Figura 35: Combinação de trompas e caxixi. Compassos 35-38. 
Chicote 
 O chicote é um instrumento basicamente formado por duas ripas 
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articuladas por uma dobradiça. O som do instrumento é produzido pelo choque 
dessas duas ripas, resultando em um estalido. 
 O instrumento não era previsto na versão orquestral do Rudepoema mas, 
no compasso 334 da transcrição para banda sinfônica, ele foi acrescentado para 
enfatizar o ponto culminante da escala ascendente iniciada no compasso 333. 
 Esse instrumento reaparece nos compassos 472-473 (juntamente com os 
pratos A2) para reforçar os acordes presentes na combinação da harpa, piano e 
xilofone, que tocam acordes de seis notas em que foram anotados fortissimo, 
staccato e acentuado. 
Chocalho Metálico 
 Na transcrição para banda sinfônica, o chocalho metálico é empregado de 
forma semelhante à prevista no Rudepoema orquestral. Ele é tocado no trecho 
compreendido pelos compassos 598-606. O instrumento é combinado com o reco-
reco e eles tocam ostinatos rítmicos que complementam as figurações presentes 
nos instrumentos de sopro e piano da banda sinfônica. 
Mark-Tree 
 Mark-Tree é um instrumento constituído por pequenas barras metálicas 
penduradas em uma ripa que, por sua vez, fica presa a um suporte. As barras são 
organizadas de maneira que a maior (e mais grave) fique em um extremo da ripa e a 
menor (e mais aguda) fique no outro, entremeadas pelas outras de tamanhos 
intermediários entre essas duas. Não há uma quantidade padronizada de barras 
nem afinações rigidamente determinadas para elas. A característica mais importante 
desse instrumento é conceder brilho às orquestrações no registro agudo. 
 Nos compassos 47-49, escrevi glissandi ascendentes e descendentes no 
início da preparação para um tutti, em um trecho musical repleto de arpejos 
realizados pelas madeiras. 
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Matraca de Brinquedo 
 A matraca de brinquedo é usada na transcrição para banda sinfônica de 
forma semelhante à encontrada nos compassos 354-357 da versão orquestral do 
Rudepoema. A única diferença é que ela foi empregada também nos compassos 
347-350 para que fosse mantida certa coerência de uso desse instrumento pois os 
dois trechos musicais apontados são semelhantes. Conforme será visto no item a 
respeito da revisão do manuscrito orquestral, a parte de reco-reco também foi 
reescrita nesse trecho, pela mesma razão. 
Pandeiro 
 No trecho compreendido pelos compassos 357-362, o pandeiro foi 
utilizado ao estilo do balé Les Noces de Stravinsky por ter sido usado para contribuir 
com o efeito crescendo em passagens que contém escalas ou arpejos rápidos. O 
pandeiro foi empregado nos compassos 456-469 com o intuito de salientar o efeito 
crescendo e sforzando presente no ostinato desses compassos.  
Prato Suspenso 
 Há toda sorte de tamanhos e variedades timbrísticas de pratos 
suspensos. Se na escrita para bateria as notações para esses instrumentos são 
relativamente sistematizadas, na música sinfônica - mesmo em uma quantidade 
considerável de peças criadas a partir do século XX - as partes escritas para esses 
instrumentos frequentemente deixam margens para que os percussionistas (e os 
regentes) decidam qual será o modelo mais indicado para cada situação, inclusive 
quais os tipos de baquetas que devem ser empregadas. Em alguns casos, o 
compositor apenas indica quantos pratos suspensos devem compor o naipe de 
percussão e, eventualmente, as dimensões relativas deles. No Concerto para Piano 
de G. Ligeti, por exemplo, encontra-se apenas a seguinte informação na partitura: “2 
pratos suspensos (tamanho pequeno/tamanho normal)” . 41
 Porém, independentemente de haver dubiedade em termos de notação, 
 Confira a partitura Ligeti: Concerto for Piano and Orchestra. Schott Music, 2005.41
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algumas características dos pratos suspensos são partilhadas por instrumentos de 
diferentes modelos. 
 Especialmente quando é tocado com baquetas macias em tremolo, o 
prato suspenso pode atuar juntamente com notas pedais, especialmente nos 
registros médio e agudo. Os compassos 25-27 do Rudepoema para banda sinfônica 
ilustram esse tipo de uso do prato suspenso. 
 O prato suspenso é, também, um tipo de instrumento excelente para 
conduzir um crescendo e esse uso é exemplificado pelos compassos 571-572 da 
transcrição para banda sinfônica. Nesse caso específico, o percussionista deverá 
tocar de forma que o início do som seja praticamente imperceptível e, ao final, a 
dinâmica chegue ao fortissimo. 
Pratos A2 
 Os Pratos A2 (ou também chamados pratos de choque) não constam na 
instrumentação do Rudepoema para orquestra mas eles são empregados na 
transcrição para banda sinfônica. Optei por usá-lo em três pontos da partitura. A 
primeira intervenção acontece no compasso 455, para reforçar o timbre metalizado 
concedido pelas trompas e trombones tocando fortissimo. A segunda ocorre nos 
compassos 472-473, nos quais os pratos A2 devem tocar notas de curta duração, 
em combinação com o chicote. E a terceira é um uso clássico do pareamento dos 
pratos A2 com o bumbo sinfônico, de forma a ocupar uma tessitura ampla do tutti 
presente nos compassos 515-521.  
Reco-Reco 
 O reco-reco é um instrumento de altura indeterminada e feito de materiais 
variados. Os tipos mais comuns são de bambu ou metálicos. Na transcrição do 
Rudepoema para banda sinfônica, ele foi acrescentado ao ostinato presente nos 
compassos 390-401, para realçar os ataques sonoros dos tímpanos tocados com 
baquetas de madeira. 
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Tam-Tam 
 No trecho compreendido pelos compassos 39-46, o uso do tam-tam 
tocado com uma baqueta macia e as notas escritas para ele foram marcadas com 
ligaduras para que o percussionista deixe o tam-tam vibrar proporcionando, assim, 
um efeito legato semelhante ao que é obtido com o pedal direito do piano 
(especialmente na região grave do instrumento) na versão pianística do 
Rudepoema. 
 No compasso 55, o tam-tam deve ser raspado com uma baqueta 
metálica. Esse efeito se somará ao sforzatissimo que é prescrito, no início do mesmo 
compasso, para o ataque das notas longas escritas para o quarteto de trombones. 
Figura 36: Tam-tam raspado com baqueta metálica e combinado com os trombones tocando 
sforzatissimo. 
4 Tom-tons 
 No trecho compreendido pelos compassos 427-434, os 4 tom-tons, 
tocados com baquetas de madeira, são usados como reforço ao ostinato rítmico que 
é feito pelos fagotes, clarineta 3, clarineta alto, saxofone alto 2 e saxofone tenor. 
Nesses mesmos compassos, o bumbo sinfônico, que também é tocado com baqueta 
de madeira (e está combinado com outros instrumentos graves da banda sinfônica), 
por sua vez, atua como o baixo desse conjunto de tom-tons. 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Triângulo 
 Nos último tempo do compasso 51 e primeiro tempo do 52 do 
Rudepoema transcrito para banda sinfônica (que são escritos em 3/2), o triângulo 
toca conjuntamente com as madeiras agudas, trompas e glockenspiel. As notas do 
triângulo estão anotadas com tremolo e, dessa maneira, o instrumento aumentará a 
densidade horizontal desse trecho, além de acrescentar brilho à combinação de 
instrumentos em que está participando. 
 Em uma longa passagem do Rudepoema para banda sinfônica, 
compreendida pelos compassos 55-97, o triângulo concede mais brilho à 
combinação de saxofones alto, piano e vibrafone e auxilia no delineamento dos 
ataques sonoros.  
 Há outro caso presente no Rudepoema para banda sinfônica em que o 
triângulo atua de maneira a preencher o registro agudo, justamente com as 
madeiras agudas, glockenspiel e piano. Nos compassos 173-175, enquanto as 
madeiras e teclados tocam materiais de articulações curtas, o triângulo toca notas 
marcadas com tremolo. O objetivo desse tipo de uso do triângulo é deixar um pouco 
menos evidentes as separações que acontecem devido às articulações presentes a 
cada colcheia (ou duas semicolcheias ligadas; ou a cada grupo integrado por uma 
semicolcheia seguida de uma pausa de semicolcheia) nesse trecho.  
Celesta (ausente na transcrição para banda sinfônica) 
 Villa-Lobos emprega a celesta em trechos do Rudepoema nos quais ela 
será pouco ouvida ou totalmente encoberta. Esse problema de orquestração 
acontece porque a celesta é um instrumento que não tem grande potência sonora e, 
a despeito disso, o compositor a emprega em passagens que são massivas. No 
contexto de uma banda sinfônica esse problema de equilíbrio se agravaria, 
especialmente nos tutti. Com isso, optei por suprimir a celesta na transcrição para 
banda sinfônica e atribuir os materiais musicais escritos para ela a outros 
instrumentos, em especial para o piano (presente na instrumentação da banda 
sinfônica), para o glockenspiel e para o vibrafone, levando em conta tanto a região 
da celesta que era explorada na partitura orquestral, quanto a intensidade sonora 
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desejada. 
Piano 
 Ao transcrever uma música original para piano solo para um grupo 
sinfônico que disponha de um piano na instrumentação, é ilusório pensar que o 
piano no contexto sinfônico conseguirá desempenhar papel idêntico ao encontrado 
na música tomada como ponto de partida. Problemas de equilíbrio são comuns 
quando o piano participa da instrumentação de uma banda sinfônica porque ele é 
facilmente encoberto pelos metais, principalmente na região média.  
 Uma passagem musical do Rudepoema que considerei das mais difíceis 
de se transcrever está contida nos compassos 563-572. Tratam-se de sequências de 
semicolcheias que partem do registro gravíssimo e ascendem progressivamente. Na 
versão orquestral, Villa-Lobos inicia essas sequências com a combinação do piano 
orquestral, violoncelos e contrabaixos. O problema de se escolher esse caminho é 
que, especialmente para os contrabaixos, essas passagens rápidas são pouco 
funcionais no andamento indicado (trés animé) e dinâmica pianississimo, conforme 
foi indicado pelo compositor. Nesse sentido, na transcrição para banda sinfônica 
optei por escrever os primeiros três compassos dessas sequências  apenas para o 
piano e um tímpano grave, afinado na nota Ré.  
Harpa 
 Na versão orquestral do Rudepoema, há partes destinadas para duas 
harpas, sendo que a segunda harpa predominantemente dobra a primeira. Na 
transcrição para banda sinfônica, optei por empregar apenas uma. Nos raros trechos 
da versão orquestral em que há partes diferentes para duas harpas (por ex. os 
compassos 597-610), os materiais musicais destinados a uma delas foram recriados 
e atribuídos a outros instrumentos da banda. 
Contrabaixos Acústicos 
 A maior parte dos materiais musicais escritos para os contrabaixos na 
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versão orquestral do Rudepoema foram mantidos para esses mesmos instrumentos 
na transcrição para banda sinfônica. Porém, não é comum a presença de um naipe 
de contrabaixos com grande número de integrantes nas bandas sinfônicas. Se em 
orquestras profissionais podemos ver de seis a oito instrumentistas participando 
desse naipe, bandas profissionais frequente dispõe de dois a quatro instrumentistas, 
no máximo. Com isso, passagens com divisões de naipe em 3 ou 4 partes podem se 
tornar inviáveis na escrita para bandas. Por conta disso, nos casos onde havia 
indicações de divisi a 3 na partitura orquestral (vide por exemplo, os compassos 
29-30), optei por dividir o naipe de contrabaixos da banda sinfônica em duas partes 
e distribuir os materiais também para outros instrumentos graves presentes na 
instrumentação da banda.  
4.4. Enarmonias. 
 Optei por utilizar o recurso da enarmonização de certas notas contidas na 
partitura do Rudepoema para banda sinfônica, especialmente em locais onde 
haveria complicações de leitura devido a escrita transposta que se faz necessária 
para uma parte dos instrumentos. Empreguei a enarmonia para que a leitura das 
partes fosse facilitada, desde que esse recurso não comprometesse 
demasiadamente as lógicas dos acordes e linhas musicais. Entendi que esse 
procedimento podia ser adotado pois o próprio Villa-Lobos elegeu esse tipo de 
solução de escrita em diversas passagens do Rudepoema orquestral (mesmo que 
de forma não-sistemática), realizando uma espécie de economia de acidentes 
ocorrentes para os instrumentos em Sib e Mib da orquestra .  42
 Estendi essa prática especialmente para os trechos musicais onde a 
enarmonização evitaria o uso demasiado de dobrados sustenidos ou dobrados 
bemóis. Vide um pequeno exemplo localizado logo nos primeiros treze compassos 
das linhas escritas para clarinetas em Bb 1-3: onde havia Fá dobrado sustenido 
escrito na partitura de orquestra, preferi anotar Sol natural na partitura da transcrição 
para banda sinfônica. É possível comparar as notações ao observar as figuras 37 e 
38. 
 Compare, por exemplo, a notação encontrada entre os compassos 275 e 287 do manuscrito 42
orquestral: trombones, piano, violoncelos e contrabaixos têm a nota Ré# enquanto o saxofone alto 
recebeu em sua linha um Dó natural transposto (e não uma nota Si#, que seria a notação correta, 
caso Villa-Lobos não tivesse enarmonizado esse trecho).
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Figura 37: Fragmento dos quatro primeiros compassos do Rudepoema para orquestra. 
 
Figura 38: Fragmento dos quatro primeiros compassos do Rudepoema para banda sinfônica. 
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4.5. Padronizações  
 Mostro, neste item, um conjunto de soluções encontradas para que a 
partitura da transcrição do Rudepoema para banda sinfônica possa ser mais 
facilmente compreendida pelos intérpretes. São procedimentos ligados à escrita de 
apojaturas, quiálteras e dinâmicas. 
 As apojaturas. Algumas apojaturas foram reescritas utilizando figuras de 
valores curtos, de forma a facilitar a sincronização quando há diversos instrumentos 
diferentes incumbidos de tocar essas notas. Cito como exemplo as contidas nos 
compassos 6-7, da versão orquestral do Rudepoema. Na figura 39, podemos 
verificar em um fragmento do fac-símile as apojaturas escritas na parte de flautas e 
as figuras de valores curtos na parte de I violinos. 
 
Figura 39: Apojaturas para as flautas e figuras de valores curtos para os I violinos. 
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 O próprio Villa-Lobos recorreu a trocas mais sistemáticas das apojaturas 
por figuras de valores curtos em outros trechos do Rudepoema para orquestra. 
Compare os compassos 573-575 do fac-símile com os respectivos compassos da 
versão para piano solo. Na versão do orquestral, Villa-Lobos substituiu as apojaturas 
por fusas e as escreveu no final do compasso 574 (diferentemente da versão 
pianística, na qual as apojaturas estão grafadas no início do compasso 575). 
Certamente ele assim o fez porque imaginou que num contexto no qual há dezenas 
de instrumentistas, essas apojaturas poderiam ser interpretadas com velocidades 
diferentes e, além disso, alguns músicos eventualmente decidiriam tocar essas 
notas de forma tética  enquanto outros optariam pela interpretação anacrúsica. 
Figura 40: Fragmento da partitura para piano, notação das apojaturas (semifusas). 
 
Figura 41: Fragmento do fac-símile - notação das fusas. 
 Com esse precedente encontrado na própria partitura villalobiana, eu me 
senti encorajado a modificar a notação em passagens musicais similares, onde a 
sincronia fosse necessária e pudesse ficar comprometida caso a notação adotada 
não favorecesse isso. 
 Notação das quiálteras. Para que não exista dubiedade em relação às 
articulações, as quiálteras foram assinaladas com colchetes e o número indicativo 
da quantidade de figuras (e não com ligaduras). Obviamente, em trechos onde se 
deseja que a articulação das notas presentes em uma quiáltera seja feita com sons 
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ligados, tanto o colchete quanto a ligadura foram anotados. Vide a figura 42. 
 
Figura 42: Exemplo de notação de quiálteras com colchetes e número indicativo da quantidade de 
figuras. 
Diminuendo al niente, crescendo dal niente. As duas versões do Rudepoema 
escritas por Villa-Lobos exploram uma ampla gama de nuances dinâmicas. Na 
transcrição para banda sinfônica, procurei ressaltar essa característica e escolhi 
formas de notação que propiciassem efeitos interessantes sob esse aspecto. O 
principal deles é o uso dos símbolos diminuendo al niente e crescendo dal niente. 
Com eles, é possível solicitar aos intérpretes que realizem diminuições ou aumentos 
das intensidades sonoras tendo como ponto de partida ou ponto de chegada sons 
praticamente inaudíveis. 
 
Figura 43: Compassos 317-320 que ilustram uma nota longa com a indicação diminuendo al niente 
atribuída a clarineta baixo. 
 
Figura 44: compassos 223-224 que ilustram um crescendo dal niente escrito na parte de clarineta 
piccolo em Eb. 
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4.6. Fórmulas de compasso 
 Na transcrição da Tocata e Fuga em Dm de Bach feita Stokowski, 
observa-se que o transcritor optou por reescrever fórmulas de compasso dessa peça 
com o intuito de clarificar o material rítmico na partitura orquestral. Enquanto no 
original organístico havia compassos longos contendo improvisos escritos, na versão 
orquestral Stokowski desmembra esses tipos de passagens em conjuntos de 
compassos mais curtos. Não foi necessário, na partitura do Rudepoema transcrito 
para banda sinfônica, lançar mão desse recurso, digamos, mais radical. Porém 
essas soluções encontradas em abundância na Tocata e Fuga me fizeram crer que 
certas modificações na maneira de anotar as fórmulas de compassos (mesmo se 
fossem mais comedidas), seriam bem-vindas e promoveriam a rápida decifração da 
organização rítmica de certos compassos. 
 No compasso 38, a fórmula de compasso 9/8 foi reescrita com a formula 
2+4+3/8, de maneira a explicitar a subdivisão interna desse compasso. Esse 
procedimento é especialmente importante para que, na transcrição para banda 
sinfônica, o quarteto de trompas e o percussionista que ficar incumbido de tocar a 
caixa saibam exatamente em que ponto do compasso o rallentando deverá ser 
iniciado. Da mesma maneira, os instrumentistas que tocarão notas longas nesse 
compasso (graças à subdivisão de uma figura de valor longo em figuras mais curtas) 
conseguirão saber em que momentos deverão iniciar as diminuições das 
intensidades  sonoras. 
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Figura 45: O compasso 38, que exemplifica a modificação da fórmula de compasso. 
 O compasso 474 é um outro caso exemplar da reescrita da fórmula de 
compasso com a finalidade de facilitar a decifração. A formula de compasso 6/4 
original foi substituída para uma formula 2+4/4 pois esta última condiz melhor com a 
subdivisão rítmica dos materiais musicais escritos por Villa-Lobos nesse compasso. 
Anotar 2+4 na transcrição para banda sinfônica torna a leitura do compasso 474 
mais compreensível, uma vez que essa anotação revela que o compasso precisa ser 
entendido como a aglutinação de dois compassos mais curtos: um binário e outro 
quaternário (portanto o esquema de acentuações difere da tradicional subdivisão 
3+3). Inclusive, há uma mudança de andamento a partir do terceiro tempo do antigo 
6/4 que corrobora para essa substituição da fórmula de compasso. Dessa maneira, o 
regente poderá optar por um gestual adequado que enfatize esse ponto de vista 
analítico e, com isso, os gestos do regente aliados à nova notação tornam essa 
passagem mais fácil de ser decifrada pelos instrumentistas do grupo sinfônico. 
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Figura 46: O compasso 474, que exemplifica a modificação da fórmula de compasso. 
4.7. Tessituras (e problemas nas regiões extremas) 
 No caso das bandas sinfônicas, especialmente aquelas que contam com 
grandes instrumentações, a tessitura pode ser amplamente explorada. Algumas 
particularidades tem de ser consideradas ao transcrever partituras de orquestras 
sinfônicas para bandas sinfônicas porque os instrumentos de sopro respondem 
diferentemente dos instrumentos de cordas friccionadas, especialmente em registros 
extremamente agudos ou graves. 
 O Rudepoema é uma música que explora toda a tessitura do piano. Para 
suprir a necessidade de instrumentos que toquem em regiões graves, as bandas 
sinfônicas (ao menos as profissionais) contam com o contrafagote e/ou clarineta 
contrabaixo na família das madeiras. O primeiro, relativamente comum em 
instrumentações grandes de orquestras sinfônicas, não tem potência sonora tão 
grande quanto o segundo. 
 As bandas sinfônicas costumam contar com ao menos duas tubas para 
assegurar que haja representação suficiente no registro grave. As partes para esses 
instrumentos eventualmente são escritas com divisões do naipe. Essas divisões 
podem ser feitas para que os instrumentistas possam se revezar em longas 
passagens (onde a possibilidade de respiração ficasse dificultada sem os 
revezamentos) ou para que o compositor disponha de uma primeira voz mais agua e 
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uma segunda mais grave, para otimizar o preenchimento na região grave. 
 Os trombones também são fundamentais para atribuir mais peso em 
passagens que se desejam intensidades forte ou fortissimo da transcrição do 
Rudepoema para banda sinfônica. O trombone baixo, especialmente, é um 
instrumento importante para trechos musicais como o ilustrado com a Figura 47 
(compassos 375-380). Repare que o trombone 3 dobra a tuba 1 e metade do naipe 
de contrabaixos e o trombone baixo dobra a segunda tuba e os contrabaixos que 
tocam as notas mais graves. 
 
Figura 47: Fragmento que destaca os dobramentos de trombones, tubas e contrabaixos.  
 Xilofone, glockenspiel e crótalos são do grupo de instrumentos de 
percussão de altura determinada de suma importância para preencher o registro 
extremo agudo em orquestrações. Além desses instrumentos de alturas 
determinadas, os de altura indeterminadas como triângulo, prato suspenso, mark-
tree contribuem para acrescentar brilho à orquestração, devido a riqueza de parciais 
agudíssimos que eles têm. 
 Nos compassos 592-595 o glockenspiel é empregado para dobrar as 
notas mais agudas tocadas pelo piano da banda sinfônica (em 592 e 593) e o 
vibrafone completa o arpejo descendente (em 594-595) a partir da região que o 
glockenspiel não alcança mais. Os dois piccolos também participam da combinação. 
O triângulo é utilizado como um pedal agudo, presente nos quatro compassos 
citados. A figura 48 mostra um fragmento da partitura do Rudepoema para banda 
sinfônica, destacando o piano e os instrumentos de percussão. 
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Figura 48: Fragmento dos compassos 592-595 que mostra a atuação do piano e percussão. 
  
 Ocasionalmente, é inescapável escrever as passagens originalmente 
muito graves oitava acima ou as muito agudas oitava abaixo. Há algumas 
alternativas em orquestração para simular o preenchimento dessas regiões 
extremas. Uma das principais é a utilização de instrumentos como os tímpanos e 
bumbo sinfônico, que concedem peso às notas graves. Nos últimos compassos da 
transcrição do Rudepoema para banda sinfônica, os contrabaixos e o piano tocam 
no registro gravíssimo, mas eles não proporcionariam peso suficiente para 
orquestração. Com isso, os fagotes, o contrafagote, a clarineta baixo, o trombone 
baixo e as tubas foram empregados na oitava superior (em relação ao piano e 
contrabaixos. O trecho também recebe o reforço estratégico do bumbo sinfônico e 
do tam-tam. Vide a Figura 49: 
Figura 49: Os últimos compassos do Rudepoema para banda sinfônica. 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4.8 Empregos de articulações (deixar vibrar) 
 O efeito conhecido comumente pelo termo italiano lasciare vibrare [deixar 
vibrar] é empregado abundantemente por Villa-lobos no Rudepoema para piano solo 
e costuma ser anotado por ele com figuras musicais virtualmente ligadas a uma 
pausa ou apenas com uma figura musical virtualmente ligada a um ponto qualquer 
do compasso em que o efeito é desejado. No exemplo da Figura 50, temos diversas 
ocorrências desses dois tipos de notação. O primeiro tipo foi marcado com um 
retângulo e o segundo com uma oval. 
 
Figura 50: Rudepoema para piano solo. Exemplos de lasciare vibrare. 
 Simular esses efeitos de sustentação de sons obtidos com o uso ou do 
pedal direito ou do pedal sostenuto do piano são desafios para quem transcreve 
música originalmente pianística para outros meios expressivos. Instrumentos que 
têm decaimento sonoro demorado após terem sido dedilhados, percutidos ou 
friccionados são valiosos para a simulação desses pedais. Na família da percussão, 
podemos listar (entre muitos outros) o vibrafone, o glockenspiel, o tam-tam, os 
pratos e os tímpanos como instrumentos aptos a simular alguns desses efeitos. As 
cordas friccionadas também continuam vibrando durante um certo período de tempo 
(principalmente em cordas soltas) e o modo de execução pizzicati pode ser bastante 
eficaz, em especial nos instrumentos graves que tendem a ter decaimentos sonoros 
mais demorados. A harpa, claramente, é de extrema valia nas orquestrações que 
dependam muito desse efeito das cordas do piano deixadas vibrar livremente. 
 Lembremos que o pedal direito do piano deixa as cordas do instrumento 
livres do contato dos abafadores enquanto está acionado. Com isso, é possível, por 
exemplo, fazer misturas de diversos sons sem necessariamente ter de manter as 
teclas do piano pressionadas pelo pianista até que as cordas parem de vibrar. Além 
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disso, outras cordas do instrumento (correspondentes a teclas que não foram 
pressionadas) vibrarão por simpatia durante a utilização do pedal direito. Em certos 
casos, é possível realizar alguns desses efeitos lasciare vibrare com o emprego do 
pedal sostenuto , quando o modelo de piano dispõe desse recurso mecânico. 43
Nesse caso, é possível ao pianista deixar que vibrem apenas as cordas acionadas 
pelas teclas que foram dedilhadas juntamente com o acionamento  do pedal 
sostenuto. 
 Villa-Lobos não diferencia, em termos de notação, qual desses pedais é 
preferível nas diversos ocasiões que faz uso do efeito de deixar os sons vibrando 
por mais tempo que o determinado pela figura de valor. Com isso, o pianista que 
interpretar o Rudepoema para piano solo, tem de analisar caso a caso com qual dos 
pedais - direito ou sostenuto - deverá realizar esses efeitos, levando em conta o tipo 
de passagem musical e as peculiaridades da sonoridade que cada tipo de pedal 
oferece. 
4.9 Amplitudes dinâmicas 
 Creio que o trecho musical que melhor sintetiza a variação da amplitude 
dinâmica influenciada tanto pelas marcações dinâmicas quanto pelo adensamento 
da orquestração está presente no trecho compreendido pelos compassos 50-52. A 
partir da notação de uma dinâmica piano para o saxofone soprano e trompetes (e 
piano subito para o quarteto de trombones) no compasso 50, a intensidade é 
conduzida ao fortississimo do compasso 51. No compasso 52, inicia-se um processo 
de rarefação com a retirada dos instrumentos do extremo agudo e do grave. 
Concomitantemente, as madeiras e metais realizam um ziguezague melódico no 
registro médio que prepara um diminuendo no último tempo de compasso (que é um 
3/2). 
 Com isso, nesses três compassos, é possível conferir um processo de 
adensamento e rarefação proporcionado pelas intensidades e também pela tessitura 
ocupada. Incluo aqui, propositalmente, uma miniatura da página 12 da transcrição 
para banda sinfônica. Não será possível ler as notas, porém ficará evidente com a 
observação dos contornos gerais e as regiões ocupadas com maior concentração de 
 Nem todos os modelos de piano tem um pedal sostenuto. Ele é mais comum em pianos de cauda e 43
fica localizado entre o pedal direito e o pedal una corda.
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notas como acontece esse processo de mudança progressiva da amplitude dinâmica 
atrelada à densidade da orquestração. Veja a figura 51: 
Figura 51: Miniatura da página 12, que evidencia o aumento e diminuição das intensidades e registros 
explorados. 
4.10. Variedades timbrísticas 
 Sabe-se que as combinações timbrísticas são influenciadas em certa 
parcela por fenômenos acústicos porém elas são fenômenos intrinsecamente 
ligados a práticas culturais. O que em um certo período da História da Música 
Ocidental poderia ser considerado indesejável em termos de combinações, em outro 
período histórico o mesmo recurso poderia ser usado, eventualmente, em larga 
escala. Nesse sentido, estudar orquestração é estudar a história dos usos e 
costumes da escrita musical, seja para reiterá-la ou - de alguma - forma expandi-la. 
 Em certos casos, a simples mudança de registros nos quais os 
instrumentos atuam já é um fator de considerável mudança timbrística. Mostro uma 
passagem desse tipo, presente no Rudepoema para banda sinfônica, em que a 
orquestração é modificada na mesma medida em que o material musical vai do 
registro agudo para o grave. Confira a figura 52: 
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Figura 52: modificação timbrística e mudança de registros. 
4.11. Construções de densidades 
 Nos compassos 47-48, decidi acrescentar tercinas nas partes dos 
saxofones altos 1 e 2 e quintinas na parte de saxofone tenor para que haja um maior 
preenchimento da orquestração nesses dois compassos escritos para a banda 
sinfônica. Além disso, o saxofone tenor contribui para o aumento da complexidade 
da textura no plano horizontal, porque as quintinas estabelecem uma relação de 
polirritmia tanto com as colcheias (escritas nas partes de oboés, corne-inglês, 
clarineta 3, clarineta alto em Eb e trombones) quanto com as tercinas (escritas para 
os piccolos, flautas, clarineta piccolo em Eb, clarinetas 1 e 2 e trombones). O 
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conjunto de notas atribuídas aos saxofones nesses dois compassos é o mesmo 
encontrado na partitura orquestral. 
Figura 53: tercinas e quintinas escritas para os saxofones.  
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 Nos compasso 529 a 543, acrescentei um ostinato para os oboés 
derivado das notas encontradas nas quiálteras que foram escritas para as clarinetas 
em Sib 1-3 e para o piano da banda sinfônica. Tratam-se de tercinas com articulação 
staccato contendo as notas Lá e Si. As notas foram distribuídas de maneira que, 
enquanto o oboé 1 toca a nota Lá, o oboé 2 toca a nota Si, alternadamente. Esta é 
uma maneira de fazer um dobramento não-literal cujas propriedades são enriquecer 
a orquestração com o acréscimo de mais timbres e contribuir com o delineamento 
dos ataques sonoros (a primeira, a terceira e a quinta semicolcheia presentes em 
cada quiáltera de seis figuras presentes no exemplo dado).  
Figura 54: Início do ostinato escrito para os oboés, derivado do ostinato presente nas partes de piano 
orquestral e clarinetas 1-3. 
 No compasso 644, há grande densidade vertical e horizontal. Para 
incrementar ainda mais essa textura “Sagração da Primavera” , utilizei o reco-reco 44
para adensar a polirritmia desses últimos compassos da transcrição do Rudepoema 
para banda sinfônica. Confira a figura 49. 
 Tenho em mente o trecho correspondente aos números [67]-[71] de ensaio - Cortège du Sage - do 44
balé escrito por Stravinsky.
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Considerações Finais 
O poeta é um fingidor 
Finge tão completamente 
Que chega a fingir que é dor 
A dor que deveras sente. 
E os que lêem o que escreve, 
Na dor lida sentem bem, 
Não as duas que ele teve, 
Mas só a que eles não têm. 
E assim nas calhas de roda 
Gira, a entreter a razão, 
Esse comboio de corda 
Que se chama coração. 
(Fernando  Pessoa - Autopsicografia) 
 O poema de Fernando Pessoa, acima citado, é bastante conhecido. Nele, 
o poeta expõe sua não virtude, o fingimento, que é a base de sua criação artística. O 
coração humano, suas dores e suas fragilidades, que são o tecido mais fino da 
sensibilidade poética, ligam o poeta ao seu público leitor, que se regozija com a dor 
fingida e não com a dor conhecida do autor, aquela que ele “deveras sente”. A dor do 
poema é assim imaginada duas vezes, pelo poeta e pelo público que, em meio ao 
fingimento característico da linguagem poética, descobrem as potências do sentir.  
 Em seu livro A tradução como manipulação, Cyril Aslanov argumenta que 
o processo criativo inerente às práticas tradutórias se deve justamente ao fato de o 
tradutor, conscientemente, manipular os textos, tanto o original quanto a tradução, 
com a finalidade de, com isso, realizar sua tarefa, também dolorida, da criação de 
algo novo: uma nova versão de um texto, seja ele poesia ou prosa. Nesse sentido, 
Aslanov argumenta, que a tarefa do tradutor não seria tão distante de todo aquele 
que se pretende criador: ao manipular, o tradutor também finge e mente como o bom 
poeta, mais do que trai, como diz o ditado popular italiano: traduttore, traditori. 
 As conexões do fazer tradutório com o fingimento poético, e assim, com a 
criação, não seriam limitadas às traduções mais difíceis, aquelas nas quais o 
intraduzível está posto como questão ou como desejo. Para o autor israelense: “até 
a tradução mais literal possível deixa uma margem de criatividade ao tradutor e, às 
vezes, o estimula, como as restrições formais fazem com o poeta que dança em 
armadura, segundo a fórmula de Ezra Pound” (ASLANOV, 2016, p. 16). 
 160
 Para Boris Schnaiderman (2011) nem toda tradução exige um processo 
de criação. Há sempre aqueles que se colocam como meros cumpridores de tarefas 
e que não procuram os sentidos inerentes aos textos e aos idiomas que estão se 
relacionando por meio da prática da tradução. Entretanto, Schnaiderman afirma que 
apenas as traduções que são movidas por criação e trabalho artístico valem a pena. 
Nesse sentido, o fazer tradutório é algo que se aprende e que exige prática e 
autocrítica constante do tradutor. Sem isso, a tradução não terá atingido seu valor 
máximo. 
 A aproximação das práticas de transcrição musical para com o universo 
das traduções linguísticas tem o sentido de revelar o caráter eminentemente criativo 
envolvido no trabalho de transcrever músicas. Assim como ocorre com os textos 
que, ao serem traduzidos, se constituem em novas versões de um original, as 
músicas, quando transcritas, resultam em novas possibilidades de audição de um 
material musical. Em uma transcrição, são tomadas várias decisões típicas de um 
processo criativo, como forma de fazer com que o material musical transcrito seja 
(potencialmente) reconhecível quando tocado por outro meio expressivo. Nessas 
decisões, há a manipulação musical do compositor-transcritor, que negocia 
constantemente elementos dos meios expressivos com os quais trabalha com a 
finalidade de tornar o original audível, mas de uma nova maneira.  
 Essa manipulação e negociação características do fazer musical do 
transcritor também envolve o campo das poéticas artísticas, uma vez que, ao 
mesmo tempo em que o compositor-transcritor busca dialogar com o original, ele o 
faz por meio de uma poética que lhe é característica e própria. Assim como é 
impossível haver duas traduções de um mesmo livro idênticas, é inimaginável a 
possibilidade de que uma música transcrita por duas pessoas diferentes para um 
mesmo meio expressivo soem exatamente da mesma maneira. 
 Partindo desses pressupostos, a tese procurou mostrar os caminhos 
trilhados por mim na transcrição que fiz do Rudepoema, de Villa-Lobos. Obviamente, 
outro compositor-transcritor, ao deparar-se com a mesma tarefa, apresentaria uma 
tradução musical que teria particularidades distintas da minha, sem que isso 
significasse, necessariamente, que uma estaria mais correta do que a outra. Quando 
o debate se refere ao campo das poéticas, a discussão de correção ou não do 
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material apresentado é pouco fértil e refere-se mais a aspectos de revisão musical 
do que de soluções criativas.  
 Todavia, ao afirmar isso, não desejo minimizar o papel que o rigor e o 
trabalho árduo tem para a criação artística. Quero apenas relativizar as certezas, 
que em outras áreas são mais presentes do que na música.  
 Transcrever o Rudepoema foi um trabalho árduo, duradouro e no qual as 
dúvidas foram constantes. Ele só foi possível porque me dedico a recriar musicas de 
Villa-Lobos para banda sinfônica há 15 anos, o que possibilitou com que eu pudesse 
desenvolver, com o tempo e com a prática, um conhecimento da poética musical 
villalobiana, que, aliás, também foi objeto de análise sistemática por meio de uma 
literatura especializada no capítulo 1 da tese. O conhecimento da poética do 
compositor a ser transcrito é fundamental e se dá por meio de diferentes 
aproximações com sua obra e com outras produções contemporâneas à sua, como 
já foi argumentado anteriormente. 
 O entendimento de que Villa-Lobos utilizou gestos musicais oriundos de 
outros instrumentos em sua escrita para piano, por exemplo, foi um elemento central 
para a compreensão de como o compositor encontrava soluções criativas originais 
e, com isso inventava novas sintaxes musicais em suas composições. Assim, em 
minha transcrição procurei respeitar não apenas a linguagem musical utilizada, mas 
também me permiti criar soluções musicais novas, de forma a manter certa coesão 
com as intenções artísticas presentes em Rudepoema. Nesses momentos o limiar 
entre o bom transcritor/tradutor e o compositor/autor foi bastante tênue, pois a 
criação acabou sendo a forma pela qual realizei o “discurso ontologicamente 
oblíquo”, no dizer de Aslanov (2015, p. 16), inerente à traduções textuais ou 
musicais. 
 Os capítulos nos quais o meu processo criativo se desvelou foram os de 
números 3 e 4. Neles procurei expor minhas propostas para uma transcrição musical 
- as quais, vale lembrar, não tem o intuito de se constituir em um manual ou um 
regrário para a prática de transcrições (esta última muito mais antiga e muito mais 
ampla do que um trabalho  musical ou uma tese podem atestar). Apenas anunciei e 
justifiquei as minhas escolhas, bem como as soluções de tradução musical que 
encontrei, em um processo de reelaboração radical de Rudepoema. 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